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हिन्दुस्तानी एकेडेमी की स्थापना 


हिन्दुस्तानी एकेडेमी जैसी संस्था बनाने का प्रस्ताव प्रथम स्वर्गीय यज्ञनाराबण उपाध्याय 
नें सन्‌ १४६२५ के दिसम्बर में प्रान्तीय धारा सभा में रखा था | इस प्रस्ताव को धारा सभा ने 
एकमत से स्वीकार किया । अप्रैल, १६२६ से स्व० हाफिज हिंद यत हुसेन ने एक और प्रस्ताव 
रखा जिसमें हिन्दी और उर्दू साहित्य की दृद्धि के उद्देश्य से 'हिन्दुस्तावी एकेडेमी! नाम की एक 
संस्था की स्थाए्ना के लिए शासत से प्रस्ताव था। अस्ताव में दो लाख रुपये के अतुदान दिये 
जाने की माँग की गयी थी । फलस्वरूप संयक्त प्रान्तीय शासन ने हिन्दुस्तानी एकेडेमी की स्थापना 
के विधय में अपना निश्चय २२ जनवरी, १६५७ के गजठ में प्रकाशित किया । इस तरह 
हिन्दुस्तानी एकेडेमी की स्थापना सन्‌ १६२७ मे हुईं । संस्था का उद्घाटन २दे सार्च, १६२७ को 
प्रान्तीय गवर्नर सर विलियम मैरिस द्वारा हुभा। उस समय वर्तमान शिक्षा मंत्री राय राजेशबर 
बली थे । 


हिन्दुस्तानी एकेडेसी का उद्देश्य 


हिन्दुस्तानी एकेडेमी का उद्देश्य प्रारम्भ से लेकर अब तक हिन्दी और उर्दू साहित्य की 
रक्षा, वृद्धि तथा उन्नति करना रहा है। सन्‌ १६५७-५८ से एकेडेमी भाषा और साहित्य की 
जागतिक स्थिति के अनुरूय होकर अपने कार्यक्षेत्र का विस्तार कर रही है | 

संस्था के उद्देश्य निम्नलिखित हैं-- 

(१) राजभाषा हिन्दी, उसके साहित्य तथा ऐसे अन्य रूपों एवं शैलियों (जैसे--उ३ई, 
ब्रजभाषा, अवधी, भोजपुरी झादि) का परिरक्षण, संवर्धन और विकास, जितकी उन्नति से हिन्दी 
समृद्ध हो सकती है । 

(२) मौलिक हिन्दी क़ृतियों, विशेषतया सृजनात्मक साहित्य को प्रोत्साहन एवं उसका 
प्रकाशन 

(३) हिन्दीवर भारतीय भाषाओं तथा विदेशी भाषाओं की साहित्यिक कृतियों, मुख्यतया 
काव्य, नाटक, कथा एवं ललित साहित्य का हिन्दी में अनुवाद करता । 

(४) राज्य-सरकार की सहभति से हिन्दी में सन्दर्भ-प्रन्थ तैयार कराना तथा उनका प्रका- 
शन करना । 

(५) भारतीय एवं विदेशी भाषाओं के मानक साहित्यिक प्रस्थों का पराश्श्रमिक देकर 
अथवा बिना पारिश्रमिक के अन्य भाषाओं से अनुवाद कराना और उन्हें प्रकाशित करना । 

(६) प्राचीन एवं मध्ययुगीन हिन्दी साहित्य के वैज्ञानिक हूप के सम्पादित पाठों का 
प्रकाशन । 

(9७) प्रतिष्ठित विद्वानों एवं लेखकों अथवा दोनों को एकेडेमी का अधिसदस्य चुनना 4 

(८) एकेडेमी के हितैषियों को इसका अधिसदस्य चुनना । 

. (4) शासनानुमोदित नियमों के अनुसार लेखकों, कवियों, वैज्ञामिकों तथा कलाकारों का 
सम्मान करता । 





१ 


(१०) विद्वानों तथा अन्य गतिष्कठित व्यक्तियों के व्याख्यानों की व्यवस्था करना ; 

(११) अन्य कार्यो के साथ विश्व की साहित्यिक गतिविधियों के परिप्रेक्ष्य में हिन्दी फी 
समस्यावों पर विचार-विमर्श करने के लिए एकेडेसी का वापिक संम्भेनन आयोजित करना । 

(१२) ऊपर उल्लिखित उद्देश्यों का सिद्धि के लिए अन्य उपयोगी कार्य एवं उपाय 


करता | 


अकाशन 

एकेडे मी का महत्त्वपूर्ण कार्य प्रकाशन का रहा है । इस दिशा में संस्था ने ठोस कार्य किया 
है । एकेडेमी के सभी प्रकाशनों को भावा और साहित्य के क्षेत्र में सम्मान मिला है। एकेडेमी से 
अब तक हिन्दी की १५० और रुदूं की ५० पुस्तकें प्रकाशित हो चुकी हैं 

सन्‌ १६३१ से १६४८ तक एकेडेमी ने हिल्दी-उर्दू में 'हिन्दुस्तानी' लैमासिक शोधपरक 
पत्तिका का प्रकाशन किया है। आ्थिक कठिनाइयों के कारण इसका प्रकाशन सन्‌ १६५७ तक 
स्थग्रित रहा । १६५८ से हिन्दुस्तानी के हिन्दी संस्करण का प्रकाशन पुनः प्रारम्भ हुआ है । इस 
समय हिन्दुस्ताती' पत्षिका का स्थान सर्वश्वेष्ठ तैमासिक पत्चिका के रूप में है। 


पुस्तकालय 

एकेडेमी पुस्तकालय में हिन्दी तथा अन्य भाषाओं के लगभग १५ हजार से ऊपर ग्रंथ तथा 
पत्न-पत्िकाएं हैं। एकेडेसी पुस्तकालय में विश्येप रूप से भाषाशास्क्ष, कोश तथा मध्ययूगीन 
साहित्य से संबंधित पंथ है । पुस्तकालय आर्थिक कठिनाइयों के कारण कई वर्षो तक बच्द रहा 
है । सन्‌ १८८३ से पुस्तकालय पुत्र: खुल गया है | 


योजनाएँ 

उपभाषा कोश प्रकाशन योजना, दुर्लभ पाण्डुलिपियो के प्रकाशन की योजना, अनुवाद के 
प्रकाशन की योजना और मौलिक तथा सृजनात्मक साहित्य के प्रकाशन की योजना है। भाधिक 
कठिवाइयों के कारण योजना का यह कार्य नही हो पा रहा है । 
उपसंहार 

संत १६२७ से लेकर अब तक हिन्दुस्तानी एकेडेमी ने भाषा और साहित्य की जो सेवा 
की है, उसका परिणाम स्पष्ट है । एकेडेमी के लिए यह श्रेय की बात है कि स्वर्तन्नता के बाद 
उसके अनुक्रण में विहार में राष्ट्रभाषा परिषद्‌, दिल्‍ली में साहित्य अकादमी, भध्यप्रदेश मे मध्य 
प्रदेश साहित्य परिषद्‌, राजस्थान में साहित्य अकादमी तथा स्वयं छ० प्र० में हिन्दी' संस्थान की 
स्थापता हुई है । 

यह चि:संकोच कहा जा सकता है कि एकेडेमी ने शोधकाये को प्रेरणा देने, के लिए प्राचीन 
ग्रंथों को प्रकाश में लाने तथा भाषा और साहित्य के स्तर को उन्नत बताने में जो योगदान किया 
हैं, उसका प्रभाव सर्वत्र परिलक्षित है । इस समय राष्ट्रभाषा की सर्वाज़ीण उन्नति के लिए 
अहोरात्र बोजनाबद्ध होकर कार्य करना अत्यन्त आवश्यक है । देश की राष्ट्रभाषा को विश्व की 
अमुद्ध भाषाओं के समकक्ष जिठाना निश्चय ही एक पवित्न संकल्प है। देश की प्रतिभा राष्ट्रभाषा 


के म्राध्यम से उत्तरोत्तर विकाप्मात होती रहे, यह स्वयं ही एक महँत्‌ कार्य है। हिन्दुस्तानी 
एकेडेध्ी इस दिशा से तिरंतर प्रथत्तशील है 


णिका 


पम्पादकीय--डॉ० जगदीश गुप्त 

हिन्दी रंगर्मच--भहादेवी वर्मा 

नाट्य-रचना में विदूषक--डॉ० रामकुमार वर्मा 

भरत-नाद्यशास्त्न के कुछ वारिभाषिके शब्द और उनका आधुनिक 
संदर्भ -डॉ० भानुशंकर मेहता 

*हिल्दी नाठक और रंगमंच का विकास--डॉ० रामह्बरूप चतुर्वेदी 


प्राचीन नाटुयशास्त्र और आधुतिक रंगमंच--श्रीमती गिरीश रस्तोगी 
आधुनिक रंगमंच ; विकास और सभावता-- डॉ० जयदेव तनेजा 


आधुनिक भारतीय नाटक के परिप्रेक्ष्य में हिन्दी वाटक की 
स्थिति -डॉ० प्रभाकर माचवे 


ताटककार भारतेन्दु : रंगमंचीय अभिज्ञा और प्रतिजश्ञा-- डॉ० भोस अवस्थी 
हिन्दीभाषियों में भाषायी कट्टरता का अभाव है --श्री ब० व० कारंत 
प्रसाद की नादूय-दृष्टि---डॉ० प्रेमकान्त ठण्डन 

प्रसाद के नाटकों में रसानुभूति का स्वरूप---डॉ० जग्रवीशप्रसाद श्रीवास्तव 
प्रसाद के नाठकों का केस्द्रीय भाव : प्रेम---डॉ० स्वतंत्रता तिपाठी 

नाटक में दर्शक की साझेदारी--डॉ० अवधेश अवस्थी 

'झंधा युग' : दृष्टिपरक विश्लेषण --श्री द्वारिकाप्रसाव 'चारुमित्' 


'सूर्य की अंतिम किरण से सूर्य की पहली किरण तक' का सांस्कृतिक 
परिप्रेक्ष्य : तारी-हमस्या के विशेष सदर्भ मे--डॉ० आशा गुप्त 


जग वर्धेघान! की मानसिक पृष्ठभूमि---डॉ० मधु जैन 
'स्कम्दगुप्त' की भाषा की सर्जनात्मकता--डॉ० प्रेमलता 
'बअकरी' का नाट्य-सौन्दर्य --डॉ० अब्दुल बिस्मिल्लाह 
'अन्घेर मपरी” और भारतेच्चु--श्री अभय शुक्ल 


अपमृतलाल नागर का नाट्य-परिदुश्य : रेडियों नाठकों 
के विशेष सन्दर्भ में--डॉ० आनन्दप्रकाश त्रिपाठी 





(हिन्दी साहित्य और संवेदना का विकास से साभार । 
'ववभारत टाइम्स” १६ अक्टूबर, १६८६ से साभार | 


ध््‌ 


१५३ नुकझूझ नाटक परम्परा और प्रयोग श्री सनतकुमार 
१५६, तौदंकी : परम्परा, प्रयोग और सम्भावन्ताएँ--श्री विनोद २ 
१६१. बुंदेलखण्ड की लोकनादूब-प्रम्परा--डॉ० नर्मवाप्रस्ाद गुप्त 
१७४. वबाटकों में दृस्ड--डॉ० पृष्पलता वर्मा 

पृ८३. वाट्य-साहित्य मे मिथकों के प्रयोग की परम्परा -डॉ० अति 
१८७. हिन्दी वादककारों की दृष्टि मे नाट्य-विधा--श्री नर्भदेश्वर - 
पृ६२ नाटक में रस तथा अन्य त्त्त--भी विभुराम मिश्र 

१६६. प्रयाग की रंगसंचीय याक्षा --कु० कल्पना सहाय 

२०१. रंपर्मंच की दृष्टि से गुजराती नाटक की गतिविधियाँ-- डाँ० * 
२०७, उर्दू ड्रामे की परम्परा--डॉ० अली अहमद फ़ातमी 





सम्पादकीय 


अाधुनिक युग कविता की जगह गद्य को प्रधानता देकर आरस्भ हुआ, परन्तु कविता का 
महत्त्व किसी व किसी रूप में बना रहा । 'काव्य' शब्द प्राचीन काव्यक्षासत्॒ के अनुसार इतना 
व्यापक है कि गद्य की आधुनिक विधाएँ भी उसमें समाहित हो जाती हैं। फिर भी 'काव्य' शब्द 
साहित्य की तुलना में सीमित अर्थ देने लगा है। आज वह इतना व्यापक नहीं है जितना 
साहित्य । दृश्यकाव्य और श्रव्यकाव्य जैसे वर्गकरण के भीतर काव्य की व्यापकता सार्थक रूप से 
समाह्वित है नये साधनों, नयी प्रक्रियाओं तथा नयी अपेक्षाओं के द्वारा मंच को नवीन कहपना 
मिली है और नाटक दृश्यकाव्य की गरिमा को नये घिरेसे अखिल भारतीय स्तर पर प्रप्ति- 
ब्रिम्बित कर रहा है। हिन्दी वाठक का क्षेत्र विशालतर होता जा रहा है और उप्तमें रचनात्मकता 
का विशेष समावेश दृष्टिगत होता है। साप्राजिक चेश्वा को दाटक जितना और जितनी दूर तक 
प्रभावित करता है, वह स्वतः सिद्ध है दूरदर्शन, श्रव्य-दृश्य विधि एवं नुक्‍कड़ नाटक आदि के 
हारा भी ताटक को नथी गति मिली है और अखिल भारतीय स्तर पर बनेक आयोजन देश- 
विदेश के नाट्यकर्मियों तथा नाद्यधर्मियों की क्वियाशीलता को प्रमाणित करते है। भारतीय 
जीवब-दुष्टि में लीला का लोकव्यापी महत्त्व है। उसकी गहराई दर्शन के क्षेत्र तक जाती है। 
लोक बचु लीला वल्म्यम्‌' बह्यसुत्र का यह कथन संसार के प्रति जो धारणा व्यक्त करता है, वह 
भद्गैत वेदान्त के द्वारा लोकानुभव का अंश बन गयी । आवन्द और सौन्दर्य को लोला-दृष्टि में 
विशिष्ट स्थान देकर भारतीय नाठक ने जीवन को व्याख्यायित करने का अतिरिक्त दायित्व दिया 
है। यथार्थ और बति यथार्थ के साथ मिथिकीय कल्पनाओं को आज का नाटक नया अधो देता 
है ! विसंगति के भीतर संग्रति खीजते की चेष्टा की जा रही है । देह की भाषा नये नाट्यरूपों में 
विशेष मुखर होकर आ रही है। भंच की कल्पना और सज्जा को साकेतिकता के द्वारा अतिरिक्त 
आयाम मिल रहे हैं | नाटक-लेखन, प्रस्तुतीकरण, क्रियाओं के बीच दर्गक की प्रतिक्रिया कौर 
समग्र रूप से समीक्षा का दाय्रित्व जागरूक संवेदन उत्पन्न करता है। अप्रत्याशित समस्णाएँ और 
उनके निवान की चेष्टा इस बात को सिद्ध करती है कि हिन्दी में ताट्य-क्षेत्र पहले थे अधिक 
क्रियाशील अविविधात्मक संस्थापरक तथा प्रतिभाओं को आकधित करने की भोर उन्मरुख है, 
भले ही शाप्तन और जमता के बीच विशेष समस्वय गठित नहीं हो रहा है / सांस्कृतिक दृष्टि से 
बहुत से प्रश्न अभी भी बुद्धिजीवियों के लिए समस्या बने हुए हैं। 

यह अंक ताट्य अंक के रूप में हिन्दुस्तानी के चारों अंकों का प्रतिनिधित्व कर रहा है । 
इसमें ताटक-सम्बन्धी विविध प्रकार की सामग्री है जिसमें चितन और अनुभव के विविध खझूपे 
देखे जा सकते हैं । सामग्री यद्यपि योजनाबद्ध नहीं है, तथापि बहुतों के लिए उपादेय सिद्ध होगी । 
लेखक रूप में जिन लोगों ते इसमें सहयोग दिया है, उनके प्रति मैं आभारी हूँ। साभग्रो-संकलनच 
एवं प्रस्तुतीकरण में मेरे प्रिय शिष्य डाॉँ० अशोक तज्िपाठी का योगदान विशेष स्मरणीय है! 


“जगदीश युध्त 
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हिन्दी रंगमंच 
के 
महादेवी 


नाटक जीवन की दृश्य अनुकृति के द्वारा जीवन का संभोधनात्मक अनुर॑जत है, अत 
उसे साहित्य के अन्य प्रकारों से अधिक केठिव सामोजिक कर्म माना जा सकता है। काव्य, कथा 
आदि में खुजत और उपयोग दोनों ही दृष्टियों से दो पक्ष होते हैं- साहित्यक्षार और वाठक । 
रखवाकार की एकान्त में रची कंति एकास्त में एकाकी पाठक के सर्वेक्नशील हुदय पर अपना 
रहस्य प्रकट कर त!थेफ दो जाती है । परन्तु नाटक की सार्थकता के लिए एकाकी पाठक और 
एकास्सः स्थिति कोई महत्व नहीं रखती । उसके एक सुप्टा और अनेक दर्शकों के बीच में विभिक्े 
अभिनेताओं की महत्वपूर्ण स्थिति हैं और इन तीनो पक्षों की क्विय्ा और परिणाम का सामेजस्य- 
पूर्ण तारतस्य ही चाटक को चरम सिद्धि तक पहुँचा सकता है और ऐसा तारतम्य सहज नही 
हो सकता । इसके अतिरिक्त सनन्‍्तुलद का अभाव उसे केवल संशोधन या केवल अनुरंशन में 
सीमित करते में सभर्थ है । 


स्वस्थ समाज में यह साधन शिक्षा, जीवन-दर्शन, प्रेरणा, अनु रंजन आदि का स्वाभाविक 
साधव हो जाता है, परन्तु एक अस्वस्थ समाज में उसके उपदेशात्मक अथया उत्तेजक रूपों के 
संकोर्ण हो जाने की अधिक सम्भावना रहती है । 

जहाँ तक हिन्दी साहित्य का प्रश्न है, उससे रंग्रमंच का साथ छोड़कर अकेले ही एक 
लघ्बा पथ पार किया है, अतः: इस अक्रेलिपत से उसके स्वाभाविक विकास में बाधा ने पड़ती 
तो आश्चर्य की बात होती | 


संस्कृत नाट्य साहित्य विशेष समृद्ध है, परिणामत्त: संस्कृत भाषा से जन्म पाते चाली 
सभी प्रादेशिक भाषाओं में नाटक का आरम्भ अनुवादों के रूप में हुआ | हिल्‍दी भी इसका 
अपवाद नही है| परस्तु विशेष राजनीतिक और सामाजिक परिस्थितियों के कारण रंगमंच 
का सूत्र उसके हाथ से छूट गया । तब से अब तक हिन्दी का नाटक साहित्य अनूदित, पौराणिक, 
ऐतिहासिक, सामाजिक आदि अनेक क्रमों को पार कर चुका है। भारी कलेवर से एकांकी के 
हल्केपत तक आ ग्रगा है, परन्तु रंगमंच उससे पा मिल्लाकर ने चल सकते के कारण और अधिक 
पिछड़ता ही गया है। धर्म के क्षेत्र में रामलीलायें, रासनीलायें और लोकजीबन में स्वाॉग, नौटंकी 
आदि ही रंगमंच का अभाव भरते आगे हैं, परन्तु आधुनिक युग के बोलप्टो से उचकी पराजय 
निश्चित है । 

जीवन के नव निर्माण के साधनों की खोज के क्रम में हसारी दृष्टि इस महत्वपूर्ण साधन 
पर पडी है अवश्य, परन्तु जब तक रंग्रमंच और मादय साहित्य के बीच की खाई नहीं पह 
जाती, तब तक वाटक के उपयोग-पम्बन्धी समस्या का ससाधाल कछिल है । 


अन्य यृजनात्मक और क्रियात्मक पक्ष वाली कलाओ के समान, नाटक जा भी दो पक्ष एक- 
दूसरे पर आश्रित रहेंगे। एक का प्रभ्नाव दूसरे पर पता और उसे उक्त या स्यत करता रहता 
है । सृजनात्मक साहित्य की यति जीवन के बाहा और आन्तरिक रूपों में नि है। बैतः नह 
स्वयं मुक्त रहकर जीवन की मुक्ति का विधान करने के लिए अधिक स्वतंत्र है और सदा रहेगा । 
जीवन की व्यक्त भौतिक स्थिति से लेकर उसके बअव्यक्त गुड़ रहस्य तक सब कुछ उसके शब्द- 
संकेत पर मनुष्य के अन्तर्जगत में पंखुड़ियों के समान खुलता चलता है ! इसके विपरीत क्रियात्मक 
पक्ष के लिए काल-स्थिति के अनेक बाह्य बन्धन स्वीकार करना अनिवार्य हो जाता है ! एक मे 
मानों सौरभ की अव्यक्त, पर पहचाव-भरी उडान है और दूसरे में मानों उस विस्तार को संभालने 
वाली पंखड़ियों का निर्माण है। एक में मुक्त प्रसार क्ा हल्कापव है और दूसरी में घनत्व । इनमे 
शक जी हि विच्छिन्न होकर एक ऐसी विपरीत दिशा ग्रहण कर सकता है जहाँ दूसरे की गति 
असम्भव नहीं तो कठित अवश्य हो जाती है । परस्पर पूरकों की निरपेक्ष मुक्ति उन्हें अधूरा 
बनाने का दूसरा नाम हैं । 

अनेक सामाजिक परिस्थितियों के कारण नाटक के सुजनात्मक और क्रियात्मक पक्षों मे 

विष्छेद अनिवारयें हो गया और तब से उनकी निरपेक्ष पर अधूरी स्थिति निरपेक्षतर और अधिक 

अधूरी होती गई है । इन्हें एक बिन्दु पर मिलायें बिता न सापेक्ष बनाया जा सकता है, न पूर्ण, 
पर इस मिलन-विन्दु पर आने के लिए दोनों ही सीमाओं का मोह छोड़ना आवश्यक हो 
जाता है। 

जिस प्रदेश में हिन्दी रंगमंच की स्थिति और पिकास स्वाभाविक था, उसे देश के अन्य 
भागों की अपेक्षा अधिक संघर्ष झेलना पड़ा और उस संघर्ष की समाप्ति पराजय में होने के उपरान्त 
परिस्थितियाँ इतनी प्रतिकूल रहीं कि सांस्कृतिक जीवन में विधम अवरोध उपस्थित हो गया । 
कलाओं का क्रियात्मक विकास जीवन के स्वस्थ सामूहिक विकास का भाषदण्ड है। विकास 
की दृष्टि से जीवन का आत्म-संरक्षण ही नही, आत्म-प्रक्षेपण भी रहता है और इस प्रक्षेपण के 
लिए समाज की ग्रहणशील मनोभूमि के साथ-साथ ग्रहण के अनुकूल भौतिक स्थिति भी 
अवश्य रहेगी ॥ 

संघर्ष और पराजय के य्रुय में समाज की आत्मरक्षण और गोपन की स्थिति ने यदि 
हमारी संगीत, उृत्य, अभिनय आदि सभी सामूहिक सांस्कृतिक कलाओं की गति झद्ध की है, तो 
आश्च्ये की बात नहीं । उनका धर्म या विल्लास की संक्रीर्ण सीमाओं में शरण लेना भी स्वाभाविक 
था । प्रवाहहीन विशान जलराशि को अन्त में सीमित गर्ते ही शरण देते हैं। 

हिन्दी के क्षेत्र में धर्म की सीमा के बाहर ये कलायें अछूव के समान भन की अस्वच्छता 
के अवसर पर ही स्मरण और प्रयुक्त की जाती रही हैं, इसी से इनके सृष्ठाओं को सामाजिक 
स्वीकृति के अभाव में अपग्रतिष्ठित रहकर ही कला-सृजन का मूल्य चुकाना पड़ा है। 


क्रमश: ये सब संशीध्नात्मक अनुरंजनवती कलायें एक ऐसे वर्ग की व्यावसायिक पूंजी 
बने गईं जिसे समाज से बहिष्कृत रहकर भी उसके मनोविनोद की सामग्री प्रस्तुत करनी: 
पड़ती थीं | 

स्वस्थ समाज मे व्यक्ति और समष्टि के बीच पे जित 
हैं, उनमें साहित्य और कला का आ्दान-प्दान ही श्रेष्ठ है। 
निष्ठा के साथ मस्तक ऊँचा करके देता है और लेने वाला 


ने प्रकार के आदान-प्रदान सम्भव 
देने वाला अपने कर्तव्य की समस्त 
सौहार्द के अखण्ड विश्वास के साथ्‌ 





भजू १४ हिन्दी रंगमंच हक 


मस्तक झुका कर लेता है| परन्तु विषम और जस्वस्थ समाज में लेने वाला, रोगी के खिजलाहट- 
भरे हुठीले भाव से साँगता है और देने वाला अज्ञान परिचारक् के समान रोगी को बहलाने की 
घबराहट के साथ देता है । इस आदान-प्रदान से न एक स्वस्थ होता है और न दूसरा आश्वस्त ॥ 
जीवन के सर्वागीण निर्माण की योजना ने रंग्ंच की अतिवार्य आवश्यकता सिद्ध कर दी हैं | 
परन्तु जब तक हमारे प्रयत्त एकांगी रहेंगे, तब तक स्वस्थ रंगमंच का विकास असम्भव नही तो 
कठिन अवश्य होगा । 


रंगमंच के लिए आवश्यक तीनों पक्षों का सामंजस्मपूर्ण संयोजन ही उसे लक्ष्य तक' पहुँचाने 
में समर्थ है। अतः उनमें से किसी पक्ष से विष्छिन्न होकर चलना हमें किसी अन्य दिशा में 
पहुँचा सकता है । रूपक साहित्य का आवश्यक अंग है और इस रूप में उसका सृजन साहित्य के 
अन्य अंगों के समान नाठककार की विशेश्व प्रतिभा, जीवन-दर्शन आदि की अपेक्षा रखता है। 
तादक समषिटि को सब ओर से स्पर्श करता है, परन्तु इसी कारण वह जीवन की गहुराइयो से 
मुक्त नहीं हो सकता । समुद्र सब ओर से पृथ्वी को छूने के कारण ग्रस्‍्भीर और रहस्वमवय तल से 
विच्छिन्न नहीं हो जाता । 


ऐसी स्थिति में सफल नाटक के लिए गह॒तता और अन्‍्तहंन्द्रों से परिचित प्रतिभावान 
सुष्ठा की स्थिति अनिवार्य रहेगी | कुछ इतिदृत्तो को एकत्र कर लेना भात्त नाटक नहीं दन जायेगा । 
प्र नाटककार के लिए जैसे जीवन के गम्भीर रहस्य का साक्षात्कार आवश्यक है, उसी प्रकार 
उसके व्यक्तिगत साल्षात्कार को समष्टि का साल्षात्कार बनाने वाले रंगमंच की सीमार्भों की जान- 
कारी अनिवार्य है। जीवन के अनेक मृल्यवान्‌ सत्य तथा अनन्त और निमगुढ़ रहस्थ शास्त्र में 
सुरक्षित और साहित्य में संप्रेपणीय हैं। परन्तु ये समष्टि को एकसाथ बैठाकर उक्त सत्य या 
रहस्य का प्रत्यक्ष दर्शन नहीं कराते, वरन्‌ पात्ता-अपान्नता की परीक्षा और अ्रतीक्षा के लिए 
स्वतन्त्र हैं। ताटक को हर सत्य, हर रहस्य को इस प्रकार वाणी देवी पड़ती है कि समब्टि उसका 
आवबाहन सुनने के साथ-साथ उक्त सत्य या रहस्य को साकार देख सके । इस समष्टि को भुलकर 
नाटककार अपने सत्य के साथ अकेला रह जाता है और यह अकेलापन नाटककार की सिद्धि नहीं 
माता जा सकता । 

हुर रघ्ता में सैद्धान्तिक पक्ष के समान ही महत्त्वपूर्ण उसका शिल्पपक्ष या विज्ञान दै। 
अनुभूति; कस्पला और बौद्धिक क्रिया समान होने पर भी रचना-विधान एक नहीं हो सकता । 
अनुभूति की तीम्रता संगीत में जो शिल्प अंगीकार करती है, वह मूर्ति में नहीं । रचना-विधान की 
दृष्टि से साहित्य में विशेष विविधता है, अतः: उसके कविता, कथा, नाटक आदि प्रकारों के मूल में 
अनुभूति की एकता होने पर भी अभिव्यक्ति के रूपों में अनेकता रहती है! इसी कारण एक उत्तम 
कवि के लिए. सफल कलाकार और एक सफल कलाकार के लिए सिद्ध नाठककार हो जाना नियम 
नहीं, नियम का अपवाद हो सकता है । शिल्प-विध्वान की दृष्टि से साहित्य के परिभिन्न अवयव 
एक-दूसरे की अनुकृति नहीं होते, अत: जिस रचना-विधान का आश्रय लेकर महाकाव्य सार्थक हो 
सकता है, उसी का अनुकरण कर उपन्यास सफल नहीं माना जाता और उसी शिल्प-सीमा मे 
बँधकर ताटक अपने लक्ष्य तक नहीं पहुँचता । 

रंगमंच कोई गढ़ा-इला हुआ साँचा नहीं है जिसमें नाठक को दबकर विकृत हो जाता 
पड़ेगा | वह तो नाटक की निराकार आत्मा को रंग-रूपों में साकारता देते का साधन मात्र है । हर 
सीमा के समक्ष असीमता की असंख्य दसम्भावनायें है। अतः: नाटक के साथ द्ी रंगमंच की संकीर्ण 
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और कठिन रेखायें विस्तृत और लचीली हो सकती है, उससे विच्छिन्न होकर नहीं | विश्वात्मा 
की व्यापक अनुभूति भी तो हमारे सीमित हृदय के साथ बँधी हुई है। व्यक्ति अपनी अनुभूति और 
बौद्धिक विक्रास से महान्‌ और विराठ होते के लिए शरीर की सीमाओं की न खण्ड-खण्ड कर सकता 
है और न उससे पर्वत-तदी-बन बाँधकर घुम सकता है। पर ठीक ऐसी ही स्थिति तत्र उन्पन्न हो 
जाती है जब नाटककार अपने नाटक की महान्‌ आत्मा की अभिव्यक्ति के लिए रंगमंच को लघु 
और सीमित समझता है। आत्मा की मुक्त उड़ान के लिए जब वह र॑गमंच का बन्धन चोड़ बैठता 
है, तब उसे वायबी विस्तार चाहे जितना अधिक मिल जाय, धरती के रंग-हूपों में स्पन्दित प्रत्यक्षता 
पाना उत्तरोत्तर कठिन होता जाता है। इस प्रवृत्ति से रंगमंच की भी क्षति हुईं है, वयोंकि आत्मा 
की अशरीरी स्थिति तो कल्पता में स्थान पा सकती है, पर आत्मा के अभाव से शरीर की कोई 
स्थिति सम्भव नहीं रहती । ५ 

दुपरा महत्वपूर्ण पक्ष अभिनेता वर्ग का है जिनमें नाटक की आत्मा अवतरित होती है । 

ने वे यत्न मात्र है और न अर्थ के लिए श्रम्न बेचने वाले श्रमिक भाव । नाटक के पात्रों 
की क्रिया या घटना ही नहीं, उनके अन्तद्वन्द्र, सुख, दु.ख आदि को सम्पूर्ण मामिकता के साथ 
अभिनय द्वारा ही प्रत्यक्ष होता पहता है। परिणामतः अभिनेताओं की मानसिक प्रृष्ठभूमि और 
चेष्ठा, क्लिया आदि में एक सामंजस्य अनिवाये हो जाता है। अभिनेता की सफलता की कसौटी 
उसकी आत्म-विस्पुति और अपनी भूमिका के आधार से पूर्वे तादात्म्य की शक्ति ही रहेगी। पात- 
विशेष की पुष्ठशूमि, परिस्थिति, संस्कार. संघर्ष आदि से उसे बौद्धिक के साथ-साथ 'शागात्मक 
सम्बन्ध की भावना करती पडती है । नाद्यशास्त्त माट्यकला, नाट्य साहित्य भादि का ज्ञान भी 
उसके अभिनय की सफलता में सहायक हो सकता है । 

हमारे यहाँ व्यावश्षायिक रंगमंच नगण्य और अव्यावसाथिक अनिश्चित है। द्वांस्कृतिक 
या शिक्षा संस्थायें बद्नकदा ऐसे जायोजन कर लेती है । परन्तु ऐसे विरल अवसर अभिनय कल्ला 
को विकास के लिए अवकाश नहीं दे सकते । 


रंगमंच अपने आप में एक महत्त्वपूर्ण शिल्प भी है| अस्य देशों में मंच, यवतिका, नेपथ्य, 
पठ-परिवर्तन, आलोक आदि का विज्ञात प्राचीन से आधुतिकतम होते-होते बहुत से क्रम पार कर 
चुका हैं। उसके तत्मम्वस्धी जान और शिक्षा के बिना सफल रंगमंच की कश्पनता कह्पना-मात्र है । 


रंगशालाओं का अभाव भी नाट्यकला के बिकास की एक बड़ी बाघा है। सिनेमा 
हाल न नाटूयकला की आवश्यकता को ध्यान में रखकर बने हैं और न वे घुलभ ही रहु सकते 
है । अंव्यवसायी रंगमंच उनके उपयोग के लिए अधिक अर्थ व्यय भी नहीं कर सकता। 
रुपर्मंच के कला-विकास के लिए ऐसी रंगशालायें अतिवायेतः आवश्यक है जो केवल अभिनथ 
को ध्यान में रखकर बनाई गई हों और सब नाट्य-मण्डलियों को नामप्ाज्न के व्यय पर 
सुलभ हो सके। साट्यशास्त्त त्था रंगमंच सम्बन्धी साहित्य का निर्माण और प्रकाश भी रंग्ंच के 
विक्लास को स्वस्थ दिशा दे सकेगा । ह 

अब तक हुमारे समाज ने अभिनय को सस्ता मनोरंजक कौतुक ही माना है । अत: रंगमंच 
की दिशा में हुए प्रयोगों का कोई लेखा-जोबा तक उपलब्ध सही है । यदि हुम अपने रंगमंच- 
सम्उन्धी प्रयोगों के इतिहास को एकत्र कर सकें, तो उससे हमें पक्त प्रयत्व की लुटियाँ और 
परम्परा का बोध हो सकेगा ! बिता उन्नत सांस्कृतिक घरातल पर प्रतिष्ठित हुए यह कला समाज 
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£ धरातल को सांस्कृतिक परिष्कार देने में असमर्थ रहेगी, प्र इस कार्य के लिए संस्कृत, शिक्षित, 
तिपण्ठित व्यक्तियों को रंगमंच से सम्बद्ध होना पड़ेगा | इंस कला का सामाजिक महत्व समझकर 
प्रब हम उसके विकास का प्रयत्न करेंगे, तभी वह अवज्ञा की परिधि के बाहुर आ सकेगी । 

तीसरा पक्ष दर्शक का है जिसकी झचि का परिष्करण ही रंगमंच का लक्ष्य रहता है । 

हमारे समाज में साधारण दशक से परिष्कृत रंगमंच का अपरिचय इतना पुराना हो चुका 
है कि वह उस्ती को परिचय सातने लगा है । सवाक पटों ने भी दर्शक की रुचि को विक्ृत्त, विक्रेत- 
तर करने का ही प्रथत्त किया है। ऐसी स्थिति में केवल उसकी रूचि पर निर्भर रहकर रंगमंच 
अपने लक्ष्य तक नहीं पहुँच सकेगा ! 

जीवन से भी कठिन पर अधिक प्रभावशाल्रिनी जीवन की अनुकृति है, यह सत्य जितना रंग- 
मंत्र पर परीक्षित होता है, उतना अन्य किसी क्षेत्र में नहीं । नाटक की तात्कालिक कसौदी रंगमंच 
है और रंगर्मच का अकालक्षम्‌ परीक्षक दर्शक-सभ्ाज । रंगमंत्र या तो तरक्षण परीक्षा में उत्तीर्ण 
हो जाता है या अनुत्तीणं, अत: उम्र प्रथम क्षण की तैयारी ही सारे क्रिया-नकलाप और सुजन का 
केन्द्र रहती है। हमारी संस्क्रृति ने इस कला के जीवन-व्यापी प्रभाव का कितना मूल्य आँका, इसे 
जातते के लिए हम भरत के वादयशास्त्र तश्रा रूपको के विविध ग्रकारों को देख सकते हैं। 
सम्भवतः रंगमंच के प्रभाव को स्थामी और संप्रेषणीय बनाने के प्रयत्न में ही हमारे प्राचीन 
नाहुयशास्त्र को कुछ ऐसी सीमाओं को स्वीकृति देती पड़ी हो जो आज हसमें एकरसता की 
अनुभूति उत्पन्न कर सकती हैं। 

अभिनय-कला का वास्तविक उय्योय तो समाज की रुचि को अधिक परिष्कृत बताकर उसे 
प्रगति के पथ पर आगे बढ़ाना ही है । यदि आश्चुनिक युग में इतसे साधनों के पूर्ण होते पर भी 
हमारी अभिनय-कला अपने महान्‌ सांस्कृतिक और ज्ञामाजिक लक्ष्य से शून्य रही, तो बह हमें एक 
प्र भी आगे न बढ़ा सकेगी । जीवन में जो कुछ कुत्सित, अस्थिर, अमंगलकर भौर अस्त॑स्क्ृत 
पशुत्व है, उसी में सुन्दर, शाश्वत, कल्याणमय और संस्कृत वेबत्व' को डूँढ़ने के प्रयास में कला 
का जन्म और उसकी अभिव्यक्ति में कला की सिद्धि है। इसी से मनुप्य ने उसके बिना अपने 
आपको अपूर्ण अनुभव किया है और सदा करता रहेगा । 

अभिनय हमारी केवल प्राचीन ही नही, प्रिय कला भी हैं। यदि हम जीवन की अधिक 
परिष्कृत और सुन्दर बनाने में इसका उपयोग करें तो इससे व्यक्ति और समाज दोरों ही अधिक 
पूर्ण हो सकेंगे । बसे विक्षत मात्रा में तो ओषधि भी विष हो जाती है । 


छः 
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नाट्य-रचना में विदूषक 
की 
डॉ० रामकुबर वर्मा 


आचार्य भारत ने वादय-रचना का विधान करते समय विदृषक को विशेष महत्त्व दिया 
है | विदृषक' शब्द की उत्पत्ति तो सन्देहजनक है, किस्तु अतुमाव किया जाता है कि उसमे जो दूध! 
धातु है, उससे दुषण देता, किसी को कल्नंकित करना, किसी के चरित्ध पर धव्बा लगाता अर्थ हो 
निकलता है । यह दुसरी बात है कि ब्राह्मण अथवा ब्रह्म का पुत्र होने के कारण दूृषण लगाने या 
कलंकित करने अथवा हँसी उड़ाने का कार्य विद्वत्ताए्॒वंक अथवा विशिष्ट पद्धति से हों। नाटक 
चाहे धामिक हो, चाहे सामाजिक, विदृषक सर्देव धर्म और समाज की विसंगतियों पर भ्रह्मर करता 
है, कभी रूढ़ियों का पररिह्ास करता है, कभी कुप्रथाओं पर व्यंग्य करता है । कलकित करने 
अथवा दोष लगाने की क्रिया घातक से हो जाय, इसलिए विदूषक को हास्य और व्यंग्य का 
आश्रय लेता पड़ता है जिसका परिणाम यह हो कि जिसकी हँसी छड़ायी जाय था जिस' पर व्यंग्य 
किया जाय वह स्वयं हँस पड़े और अपने दोष की सुधारने के लिए सजग हो जाय। इस भरॉति 
विदृषक दो कार्य करता है-- धर्म या समाज के परिष्कार के लिए हास्य या व्यंग्य का आश्रय 
लेता है और नाद्य-सभा में दैठे हुए लोगों का (जिन्हे आचाये सामाजिकों की संज्ञा देते है) 
मनोरंजन करता ! मनोर॑जन की क्विया ने विदूषक के वेश-विन्यास के निर्धारण में भी सहायता 
पहुँचायी है। विद्वषक कुबड़ा, लेंगड़ा या गंजा हो । यह छोटे कद का हो, उसकी दाढ़ी हरे या 
पीले रंग की हो । उसके बोलने का ढंग सामान्य व्यक्तियों से भिन्न होकर हास्यास्पद हो । 

नाटक में विदवृषक के आने की एक पौराणिक कथा है जो इस प्रकार है--- 

राजा नहुब जब अपने पुष्य से स्वर्ग पहुँचे, तो उन्होंने देव और देवांगनाओं द्वारा अभिनीत 
अनेक अभिनय देखे। उन्होंने प्रजापति से प्रार्थना की कि यह कला भेरी आतुभूमि--पृथ्यी पर 
भी अवतरित होती चाहिए । उन्होंने इसे स्वीकार कर भरत-पुत्रों को पृथ्वी पर नाटक खेलते का 
आदेश दिया जहाँ दाटक बेलने से उन्हें ब्राह्मणों और क्षत्रिय राजाओं का आश्रय मिलेगा। 
परिणाम यह हुआ कि राजकुलों में राजकस्याओं को उत्म, संगीत, चित्तकला मर नाट्यकला की 


शिक्षा दी जाने लगी । लतित कलाओं में निपुण होने से हरदत्त आदि ब्राह्मण आचार्य अपनी 
इच्छा मे ताट्यकला का ग्रदर्शत करासे और करने लगे। 


जब यह नाटक समाज के प्रम्पर्क में आया तो धर्म से अनुशापघ्तित समाज में मर्यादा की 
लीक बँधी । जब इस लीक से हटने में कहीं उच्छुखलता देखी गयी, तो नाटक में ही अंकुश 
रखने की आवश्यकता का अनुभव किया जाने लगा ॥ इसी अंकुश के रूप में विदृषक की 
सृष्टि हुई । 

विदृषक ब्राह्मण और विद्दान्‌ होने के कारण ही अंकुश लगाने में समर्थ था और फिसी 
भाँति भो कठुता न फैले, इसलिए उसे हास्य का आश्रय लेना जावश्यक था । विद्वान्‌ ब्राह्मण होने 


न्‍रुप४ नाहय-रखना में विदृषक शत 


के कारण बहू सहुज ही नाटक में दायक का सहचर हो गया और नायक का सहुचर्य प्राप्त होते 
है कारण उसके महत्व पर किसी को प्रश्नचित्न लगाते का साहस नहीं हुआ | नायक का सहचर 
टोने के कारण वह उसके सभी कार्यो का दर्शक और श्रोत्रा बन गया । जहाँ सुख में बह नायक से 
परिद्मास करता है, वहाँ दुःख में बहू उसे सांत्विता भी देता है | इस भाँति विदूषक जैसे नायक 
का एक सखा ही हो गया । महांकवि कालिदास ने अपने सन्नी बाठको में विवृषक्ष को महत्त्वपूर्ण 
भूमिका प्रदान की है। अभिननानशाकुत्तलम्‌ में त्ायक दुष्यन्त के साथ विदृषक भाढव्य दुसरे अंक 
के आरम्भ में ही आता है। राजा के आखेट करने की आलोचना! करता हुआ अफ्ती थकाबट की 
वात बड़े स्व्राभाविक ढंग से करता हैं । वह राजा से परिहास भी करता है| जब राजा शकुन्तला 
के प्रति आसक्ति की बात करता है, तो विद्वपक्र कहता है कि जैसे कोई मीठा छुट्टारा खाते-खाते 
ऊब कर इमली पर दूट पढ़े, उसी प्रकार आप भी रनिवास की सुन्दरियों को भूलकर शकुन्तला 
पर लटटू हो गयगे है । 

इसी प्रकार “विक्रमोर्वशीयम्‌ नाटक सें राजा पुरुरवा के साथ विदूषक माण्वक है जो राजा 
की प्रेम की बात कहते के लिए व्याकुल है। 'मातविकास्निमित्रम में भी विदृषक्त है जो राजा अग्नि- 
मित्र का परम सित्र है। विदृूषकों की इस परम्परा से स्पष्ट हैं कि विदृुषक राजा का अन्यतम 
मित्र, सहायक, परामर्शदाता, व्यग्य करते वाला, हंसने-हँसाने वाला तथा भोजन-प्रेमी, विशेषकर 
लड्डूओ के प्रति वही लालच-भरी दृष्टि से देखते वाला पात्न है । संस्कृत के इन्य नाटककारों से 
भी इस परम्परा का वधावत्‌ पालन किया है। हिन्दी में भारतेन्दु हरिश्चसद्र ने जो मौलिक नाटक 
लिखे हैं, उसमें भी विदूषक का स्थान महत्त्वपूर्ण है। वेदिकी हिसा हिसा ते भवति' प्रहुसन जो संवत्‌ 
१७३० में लिखा गया, के दूसरे अंक में विदूषक आकर घोषणा करता है कि हे भगवन्‌ ! इस बक- 
बादी राजा का नित्य कल्याण हो जिससे हमारा नित्य पेठ भरता है, आदि | 'नीलदेवी' नाटक में 
वसम्तक तामक विदूपषक पागल के रूप में आकर राजा सूर्यदेव के वध की' गुप्त बातें कहता है। 
अंधेर नागरी' प्रहसन में तो अधिकाश पात्त ही बिदुषक की भांति हास्य की स्रृष्टि करते हैं । 
भारतेन्दु-युग की यह परम्परा डिवेदी-युग में भी चलती रही ॥ अन्तर यह हुआ कि ट्विवेदी-युगीत 
लाठकों में गम्भीर दश्यों के मध्य में प्रहत का ही एक दृश्य रखा गया जिसमें दर्शकों का मनो- 
रजन होता रहे | दो-एक ताटककारों से विदृषक को एक विशिष्ट पात्र बनाया । राधश्याम कथा- 
वाचक ने अपने नाटक वीर अभिमन्यु' में राजा बहादुर जैगे पात्र से तारीफ तो यही है! प्रत्येक 
बादय के अन्त में कहला कर हास्य उत्पन्न करने की चेष्ठा की है। क्षी अदरीनाथ भट्ट ते अपने 
प्रहसत चुगी की उम्मेदवारी' में बजीर नाम के नौकर से हास्य उत्पन्न कराया हैं । 

थो जयशंकर प्रसाद जी ने उंस्क्रत नाटकों की परम्परा को फिर भी जीवन प्रदान करते 
हुए विदुषक जैसे पात्र को पुत्रः रंगमंच पर उपस्थित किया है । अपने एकॉकी ताटक एक घूँट' 
में उन्होंने चंदुला का प्रवेश कराया है जिसने अपनी चिकनी खोपड़ी से एक घुँट का विशापत 
किया है। 'अज्ञातशन्तू' नाटक में सम्राट उदयन के कार्य-व्यापार में अनुरंभन के हेतु वक्षत्तक 
नाम का विद्वेषक है जो जीवक के प्ताथ व्यंग्य और परिहास करने में पटु है । 

स्कन्दंगुप्त' का विदूषक मुदगल है जो अभिज्ञानशाकुन्तलभ्‌' के माढ्व्य की प्रतिकृति ही 
ज्ञात होता है । वह भी चलते-चलने थक जाने को बात कहता है और भोजन' के निर्त्रण के प्रति 
सदैव लालायित रहता है। वह गोविन्द गुप्त से कह भी देता है कि--- तब महाराजा-पुत्ष | बड़ी 
भूख लगी है। प्राण बचते ही भूख का थावा हो गया । शीघ्ष रक्षा कीजिए ।” प्रसाद जी के 
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अन्तिम वाटक '्रुबस्वामिनी में तो सम्राट रामगुप्त के प्रकोष्ठ में विदृषकों के तीन रूप दृष्टिगत 
होते हैं । वे बोने, कुबड़े और हिजड़े के रूप में आते है और अपनी परिह्यसपूर्ण भाषा-शैली में 
रफमबुप्त के मनोरंजन की भूमिका बचाते हैं। प्रसाद जी का चन्द्रगुप्त' नाटक सत्र नाटकों से बढ़ा 
है | वह चार अंकों में लिखा गया है, किन्तु वीररस से पूर्ण होते के कारण उसमें विदृषक को 
आवश्यकता नहीं समझी गयी । असादोत्तर काल के नाटककारों ने विदूषक जैसे विशिष्ट पात्त को 
ताटक में लाते की आवश्यकता नहीं समझी । उन्होंने वाटक के अन्तर्गत किसी पात्र की ही हास्य 
और व्यंग्य का प्रतीक बनाकर विंदृषक के अभाव की पूति कर ली। श्री सुमित्रानन्दन पन्त के 
'ज्योस्स्ता' नाटक में उल्लू ने ही छाया से अपनी मूर्खतापूर्ण बातें कर परिहास की स्थिति उत्पन्न 
की है। एकांकी नाटकों मे विशिष्ट पात्रों से ही हास्य और ब्यंग्य की स्थिति उत्पन्न की गयी है । 
श्री उदयथंकर भट्ट मे अपने एकांकी बीमार का इलाज' में सरस्वती - कान्ति की माँ के अन्ध- 
विश्वासों के आधार पर हास्य उत्पन्न किया है। मेरे एकांकी' नाटक 'महाभारत में रामायण” में 
बंगाली पात्ष घोप के हिन्दी उच्चारण का ढंग ही हास्य उत्पन्न करता है। 

इस भाँति आधुनिक युग में प्राचीन नाटकों का विदृषक अब मात्र 'हास्य और व्यंग्य' का 
शाव्दिक रूप लेकर ही रगमंच' पर रह गया है। 


कक 

“साकेत”” 
४-प्रयाथ स्ट्रीट 
इलाहाबाद 





भरत-नाट्यशास्त्र के कुछ पारिभाषिक शब्द 
और 
उनका आधुनिक संदर्भ 


कक 
डॉ० भानुशंकर मेहता 


दी हजार वर्ष पूर्वे लिखा गया भरतमभुनि-विरचित भरत-ताट्यशास्त्र भारत का ही नहों, 
शायद विश्व का पहला नाट्यशास्त् है। इसके ३७ अध्यायों में नाठक से सम्बन्धित सभी विपयो 
पर प्रकाण डाला गया है। नाटक का सम्बन्ध सभी विद्याओं और कला-कौशलों से होता है, अस्तु 
नाइुयशास्त्त में वास्तुकला, कर्मेकांड, दुृत्य, संगीत, साहित्य (रस, काव्य-छन्द, वृत्त, भाषा), वाटूब- 
लेखन, अभिमय (आंग्रिक, वाचिक, आहारये, सामान्य तथा चित्राभितय) , चारी, मण्डल, गतिप्रचार, 
स्थान-विभाग, नायक-वायिका भेद, भूमिका, प्रेक्षक और प्राश्निक, सिद्धियाँ, वर्जनाएँ, सूतधार, 
विदुपक, नाट्यकला का इतिहास और माहात्म्य सभी विषय शामिल होते हैं । 

सहज बात है कि ऐसे तकतीकी ग्रंथ में अनेक शूढ़ार्थ पारिभाषिक शब्दों का समावेश हो 
और आधुनिक रंगकर्मी उन्हें अपने वर्तभान रंगमंत्र के सन्दर्भ में दूँढ़ी और समझने की चेष्टा 
करे । दूसरी ओर इन पारिभाषिक शब्दों में जो विभिन्न कला-कौशल विद्याओं से सम्बन्धित हैं, 
एक जटिल कठिनाई पैदा कर दी है। इसके कारण आज भी नाट्यशास्त्न का कोई प्रामाणिक और 
सही अनुवाद उपलब्ध नहीं है । कारण यह कि जब किसी एक विषय का आचार्य नाद्यशास्त्र का 
अनुवाद करने बैठता है, तो अपने विषय से संबन्धित अध्याय का तो उत्तम अनुवाद करता है, पर 
अन्य अध्यायों मे उसकी गत्ति उत्तम नहीं होती | फलतः अनेक मत-मतान्तर और विवाद उत्पन्न 
हो गये है । आवश्यकता इस बात की है कि विभिन्न विद्याओं के आचार्यों की एक टोली मित्र 
कर अनुवाद करे और नादयशास्त्र की आधुनिक टीका तैयार हो सके जिससे हमें भारतीय विरासत 
और अस्मिता की पहचान हो सके । 

सम्प्रस्ति हम बहाँ भरत-ताद्यशास्त्न के कुछ शब्दों और पदों पर विचार करेंगे जिससे वाट्य- 
शास्त्र से अपरिचित व्यक्ति का ध्यान इस अनमोल भ्रव्थ की ओर आकषित हो । 

क्रोडलीयकमिच्छासो हृश्यं श्रव्यं च यदू भदेत (१-११)--ऐसा खेल जो दृश्य और श्रव्य-- 
आडियो-बिज्ुअल' हो । आज शिक्षा, मनोरंजन, नाटक, दूरदर्शन, वीडियो में इसका महत्त्व 
सर्वविदित है । 

वेब्यंबर्स (१-१२, १३, १४)--नाटक को  पाँचर्वाँ बेद कहा है । यह सार्ववणिक है, अर्थात्‌ 
बिना भेद-भाव के सभी वर्णों, सभी वर्गों के लिए है, नर, देव, दानव सभी के लिए है। 'भविष्य- 
तश्च लोकस्थ सर्वकर्मानुदर्शम्‌---भावी पीढ़ी को शक्षर्म, अर्थ, यश, उपदेश सभी का शान 
करायेगा--अनुदर्णक होगा | साथ ही “सर्वशास्त्रार्थ सम्पन्त झवेशिव्प्रवर्तेकम सभी शास्त्रों 

| 
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और शिल्पों का प्रवतक होगा जाल भी नाटक सवशास्त्र--सभी कला-कौशला के ज्ञान की अपेक्षा 
करता है । 

वाद्य साव्रानुज्ञेस नम्त (१-१०७)--वाटक भावों का अनुकीतेक है, उसका साक्षात्त 
आचरण नहीं है। काधुतिक नाट्यशसस्त्र भी इस वात का समर्थन करते हैं। अनुकौतेन भें अनु- 
करण, अनुकथन और अनुकार्य का योगदान होता है । 

लोककततानुकरण (१-११२)--लोक के कार्यों, इच्छा-कामनाओं का ताटक अनुदर्शक है । 
समाज का दर्पण है । 

सर्वकर्स क्रियास्वश सर्वोपदेशजतनं (१-१९४)--सभी रसों, भावों और क्रियाओं से जनो- 
प्रदेश करने वाला है । 

विश्वांतिजनन -- दुखी, थके, ग्लानि भरे लोगों को विश्वाम देने वाला है ! 

ततऊज्ञानं, नतच्छित्पं, न सा विद्या, न सा कला; 
ता सौ योगो, न यत्कर्म नाद्येडस्मिन्‌ू यज्ञ दृश्यते | (१०११७) 

कोई भी ज्ञान, शिल्प, विद्या, कला, योग या कर्म ऐसा नहीं है जो नाटक में न 
दिखता हो । 

बाहयंबुर्तातदर्शकषस (१-१२०)--माटक इतिहास का देन कराता है । 

उपर्युक्त पदों में ताठक क्‍या है, इसकी व्याख्या की गयी है जो आधुनिक संदर्भ में भी 
उतनी ही खरी उतरती है । 

ताट्य-मण्डप की रचता [अध्याय २)--भरत ने तीन प्रकार--विक्रष्ट (आयताकार, 
रेब्टेंगुलर), चतुरस्च (वर्गाकार, क्ौकोर, स्कवायर) और त्यस्त्र (ब्विकोण, ट्रायांगुलर) और 
तीन आकार की ज्येध्ठ (विशाल), मध्यम (सामान्य) और अवर (छोटी) वाटयशाला की चर्चा 
की है। ज्येब्ठ १६२ फुट (१०१५ हस्त) लंबी, सरध्यम ४६ फुट (६४ हस्त) और अबर ४८ फूट 
(३२ हस्त) लंबी होती थी । इसमें मानवोपयोग लिए विक्ृष्ठ-सध्यक्ष नाट्यशाला की सिफारिश 
की गयी हैं क्योंकि इस रंगशाला में संगीव और संवाद ठोक से सुन पड़ते हैं, मुख के भाव और 
मुद्राएं स्पष्ट दिखती है | ज्ञातव्य है कि उत्त दिनों स्पाट-लाइट और भझाइक का प्रवच्ध नहीं था । 
आज भी गघानक रंगशालाएंँ &६>८४८ फुट के लगभग की ही हैं। 

रंगमंच - नाट्य-मण्डप को दो समान भाग में वाँटें तो ४५-४५ फुट के दो हिस्से होंगे । 
पूर्व भाग दर्शकों के लिए प्रेक्षाइह और पश्चिमार्घ रंग-मण्डप होगा । रंग-मण्डप को पुन; दो सम 
भायों में ढाँटे (२४।२४ फुट के) तो पूर्व भाग ([प्रेक्षागहू को ओर का) रंधपीठ -- रंग- 
शोर्ष और पश्च भाग नेवब्यगरहु होगा। रंगमंच का अंग्रभाग (१२ फुट) रंगपीठ -और पीछे का 
रंगपीठ के तल से १३ अंगुल ऊँचा भाग (१२ फुट) रंगशीर्ष होगा। चौड़ाई मे स्ंगपीठ (२४ 
फुट) के दोनों जोर १२-१२ फुट की मत्तवारणी होगी और इसका तल भी रंगपीठ से १९ 
अंगुल ऊंचा होगा। 

रंगपी5-- रंगमंच का अग्रभाग जिस पर अभिवय होता है (१२४२४ फुट) । 


रंगशीए--रंगपीठ के ठीक पीछे का भाग (२०३८ १ २) । इसकी उपयोगिता की बाबत 
मर्तक्य नहीं है। कुछ विद्वान कुत्तप (आर्केस्ट्रा) बैंठाते हैं, अभिनय के लिए भी इसका उपयोग 
होता है। द्विभूमि- दो स्वर वाली भूमि आधुनिक नाठकों में भी उपयोगी होती है । वास्तव मे 
बाज तो कई स्तर (लिवल्स) बनाये जाते हैं । एक विवाद का प्रश्न है कि 'कुतप' कहाँ रहेगा? 


मिमी 


ब्रद्ध १४. #.... ---+०«« हें कुछ पारिधाधिक शब्द झौर उनका आशुसिक सस्दर्ध पूर्द 


कुछ स्ठेज डिजाइनर्स ने रंगशीर्ष के मध्य में कुतप' और उसके दोनों ओर अवेश तथा निर्गम- 
द्वार की कल्पना की है । इन द्वारों से कलाकार नेपथ्यग॒हु से मंच पर प्रवेश करते और बहिर्गमन 
करते थे । अधितय-भारती' इन द्वारों को उत्तर-दक्षिण में स्थित बताती है। हूचरे ये द्वार प्रवेश 
के लिए छोटे पड़ते हैं; विशेषकर समुट्ठों के प्रवेश के लिए। 

सेपध्यगुहु--बर्त मात सन्दर्भ से 'तेपश्य' शब्द का प्रयोग रंगमंच की पाश्वे भूमियों के लिए 
किया जाता है। यह भाग दर्शक की दृष्टि से विग्स के कारण छिपा रहता है । इस "िषथ्य से 
पान्न प्रवेश करते है, बाहर जाते हैं | प्रकाण-ध्वनि नियन्त्रण होता है। त्वरित मुखसज्जा और 
वेश-विन्यास, शोर और संगीत, पाश्व-संकेत तथा रंग-सामग्री रखने का यहीं प्रवन्ध होता है । 

भरत का 'नेपण्यशह' आज का ग्रीनरूम है। इस बात पर भी अभी मर्तक्य नहीं है कि 
परदा रंगपीठ और रंगशीर्ष के घीच या रंगशी् और नेपथ्य के बीच होता था, पर एक दीका- 
कार ने अवश्य बताया है कि रंगश्ञीर्ष से पर्दे द्वारा अलग की गयी प्रसाधन-हेतु आरक्षित भ्रूमि ही 
ज्ेपथ्य' है । 

मततवारणी--इस शब्द पर भी अभी मतैदय नहीं है | ताट्यशास्‍्त केवल इतना निदेश 
करता है कि (१) रंगपीठ के पाएवे में (२-६७) मत्तवारणी बनायें तथा (२) रंगपीठ के प्रमाण 
के अनुसार चार स्तंभों-वासी मततबारणी बतायें जो रंगपीठ से प्रमाण में आधा हाथ ऊँची हो 
(२-६८) । तीसरे श्लोक में रंगमण्डप का प्रयोग करते हैं और कहते है कि रंगप्रीठ और 
भमत्तवारणी की ऊँचाई के बराबर रंगमण्डप बतायें ! कुछ टीकाकार गताते हैं कि मत्तवारणी रग* 
मंच से बाहर दोनों ओर होती थी । (१ तथा २) 

'पत्तवारणी' का अर्थ भी समझना होगा । सत्त नश्षे में चुर होता है; बार होती है बाड़, 
रोक, द्वार (दो-बार), अर्थात्‌ मत्त (हाथी ?) को रोक कर रखने वाला वाड़ा । 

भुझे प्रतीत होता है कि भरत की नाट्य मण्डप-रचना आधुनिक 'प्रोस्रीनियम थियेटर 
जैसी ही थी ! प्रेक्षाइह, रंगमंच (रंगपीठ-+-शीर्ष) और दोनों ओर नेपथ्य (मत्तवारणी) तथा 
पीछे नेपथ्यश्॒हु---प्रीनरूम । विग्स के स्थान पर स्तंभ होते थे । इसी मत्तवारणी क्षेत्र में श्रीनरूम 
से आने का रास्ता था | संभवत: पात्न तैथार होकर मत्तवारणी में बाते थे । यहाँ दर्पण में देखकर 
और सहायकों की मदद से थे रूपसज्जा और वेश-विन्यास में सुधार करते, भूमिका का पुनः स्मरण 
करते, बाहर हो रहे मंच-व्यापार से भावनाओं को उद्देलित करते (ठीक बैसे ही जैसे मैदान से 
लगे कक्ष में बंदी हाथी बाहर के दृश्य देखकर उत्तेजित होता था) और समय आमने पर पूरे ताम- 
झाभ के साथ (जैसे राजा अपने भृत्यों, छत्न, चैवर के साथ) प्रवेश करते। कन्नी यह प्रवेश रंग- 
पीठ पर होता, कभी रसंगशीर्ष में । संस्कृत नाठकों और आधुनिक नाटकों [प्रोसीनियम मंच के 
लिए लिखे गये) के लिए यह मंच-व्यवस्था व्यावहारिक प्रतीत होती है । 

यबनिका--ताट्यशास्त्र के पाँचवें अध्याय में भरत पूर्दरंग की चर्चा करते हुए कहते हैं 
कि प्रत्याहार, अवतरण, आरम्भ, आश्रवणा, वर्वत्नपाणि, परिघट्टना, संधोटना, मार्यासारित, 
ज्येष्ठ-मध्य-कनिष्ठ आसारित शीर्षक ग्यारह अंग्र (पूर्व॑रंग के। पठ के पीछे से प्रयुक्त होगे 
(सव्तिका यतैं: - ५-११) । इसके बाद विधादय वे यवरन्तिका” (५-१२) अर्थात्‌ बवनिका हटाकर 
अगले अंग्र (संगीत, उत्य, सूत्रधार की बात, जजेर स्थापन आदि) प्रस्तुत करें । 

पुन: १२वें अध्याय के आरम्भ (१२-३) में भरत कहते हैं --पटे चैवापकषिते'--पढें 
हटाकर पात्नों का प्रवेश हो । 


रुच्छुप्पा ग अगर 


इसमें दो राय नहीं हैं कि यवनिका या पट का अर्थ परदा है। 'यवनिका' को बहुत से 
विढ्ान्‌ यूनाव से सम्बन्धित करते हैं, पर शायद यह सही चहीं है क्योंकि नाद्यशास्त्र यूनानी 
नाठकों से प्रभावित नहीं है ! यवत' का जहाँ यूनात से सम्बन्ध है, वही इस शब्द का एक अर्थ 
है 'दुर रखना' और एक तीसरा अर्थ है तेज, त्वरित | हरिवंश पुराण, विप्णुधरमोलर पुराण, 
और श्रीमद्घागवत में “यवनिका' जब्द ग्युक्त हुआ है। परदे के लिए अन्य शब्दों का भी प्रयोग 
हुआ है, जैसे प्रतशिरा, तिरस्करणी, पटी, अपटी और कर्मकाण्ड (यज्ञोपवीत, विवाह आदि) 
में अंतर्पण । वाजसनेय संहिता में एक शब्द मिलता है-खम नंथ । यम का अर्थ है रोकना, 
अवोध करना और यह भी मंच पर स्थित पटी या यवनिका का ही पर्याय है। 


आधुर्तिक कथकली या यक्षमान में 'तिरस्करणी का प्रयोग होता है जिसकी परम्परा 
बहुत ही पुरानी है। दो व्यक्ति एक चिल्नित पटी लेकर आते हैं जिसके पीछे पात्र छिपा रहता 
है। यह व्यवस्था दर्शकों के कौतूहूल और उत्सुकता को बढ़ाने में सहायक होती है । ठीक समय 
पर जब पात्न को प्रकट होना है, ताटकीय ढंग से तिरस्करणी हटा ली जाती है । आधुनिक नादय- 
प्रयोगों में इसका बड़ा ही कलात्मक प्रयोग हुआ है । 

एक विवाद इस बात पर भी है कि यवनिका कहाँ होती थी--रंगरपीठ के सामने, रंगशी पं 
और पीठ के बीच या णीर्ष और तेपथ्य के बीच ? यह सचल थी या स्थिर ? पढ़ी के आकर्षण की 
बात कृपर कही जा चुकी है । शास्त्रीय विवादों की छोड़ दें तो व्यावहारिक बात यह प्रतीत होती 
है कि रंगशीपे के पीछे एक पठ होता था और एक सचल यवनिका शीर्ष और पीठ के वीच 
लठकती थी । पुर्वेरंग के मध्य में इसे हठाते थे और पूर्वरंग का उत्तरार्ध सम्पन्न होता था । पुन 
पूर्वरंग समाप्त होने पर पटी ख्ीच देते थे। कुतप के कलाकार उठकर पार्ण्व में आ जाते थे 
और अब दिभ्ूमि रंग्रमंच्र पात्रों के लिए उपलब्ध हो जाता था ! रंगपीठ के समक्ष पारसी वाटकों 
की भाँति भव्य दुश्यों वाली जवनिका होती थी या नहीं, कहुना कठिन है, शायद नही होती थी। 
आज भी अनेक तिदेशक रंगमंच को खुला, अनाइृत्त रखता पसंद करते है और प्रकाश तथा 
अन्धकार से दुश्य-परिवर्तन कर लेते है। 'परदा उठाओ--परदा गिराओो' की बात नये ब्वि-आयामी 
दृश्यवंधयुक्त मंच पर पुरानी पड़ गयी है, अब नाटककार दृश्य के अन्त में लिखते हैं-- “मंच पर 

अन्धकार छा जाता है” | 


दृश्य पट की बात भी विचारणीय है। पारसी थियेटर में अनेक चित्रित रोलर वाले 
(उठने-मिरते वाले) परदे होते थे, “जंगल, सड़क, महल, गरीब का घर, लड़ाई का मैदान, 
कामिक" के पर्दे बहुत ही प्रचलित थे । आज भी कही-कहीं इनका प्रयोग होता है ! फिर आधु्िक 
संच पर एकरंगे परदे आये जो एक जोर को खींच लिये जाते थे । दुश्यबंध ने परदे पर अंकित 
चित्रों का स्थान ले लिया | अधिकतर नाटक एक सेट के ही लिखे जाते थे। अनेक दृश्यों वाले 
नाटक के लिए चक्रित मच की कह्पना की गयी, कट्स और शिफ्ट स्टेज जैसी करामातें भी की 
गयीं, स्रादे परदे पर चित्र प्रोजेक्ट करके भी काम चलाया गया। पर संस्कृत नाटक की (और 
अत्याधुनिक ताटक की भी) परम्परा किसी भी सेट की अपेक्षा नहीं करती, केवल अभिन्टन या 
मुद्दा द्वारा दर्शक को स्थान और स्थिति का भान करा दिया जाता है | शायद कुछ सूचक सामग्री 
का प्रयोग होता रहा हो, जैसे पशु-पक्षी, पर्वत, इक्ष आदि और इसके लिए भरत अपने शास्त्र के 
२१वें अध्याय में आहाय॑ अभिनय के अंतर्गत 'पुस्त' की चर्चा करते हैं । लोहे, चमड़े, वस्त्न, बाँस, 
मिट्टी आदि से पुस्त बनाते थे। वे इसके बनाने की विधि भी बताते हैं । पुस्त में शैल, विभान, 
व्यजा, हाथी, प्रशु-पश्नी, यंत्र आदि अशेक चीजें बनती थीं | आधुनिक नाटकों में ऐसे 'प्राप्स' का 
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प्रयोग होता है, बाकी तो नादुब-धर्मी कलाकार केवल मुद्रा की भाषा में सब कुछ कह 
लेता है । 
स्तंभ-स्थापन -- वाट्यशाला के निर्माण में स्वेश्न-स्वापन का भरत नाट्यशास्त्र के दूसरे 
अध्याय में विवेचन है और आज भी अत्यन्त रोचक विवाद कं वियय है । दारु या लकड़ी के 
बने ये खम्भे ब्राह्मण, क्षत्तिय, वैश्य और शुूद्र होते थे, उनको रैगा जाता है, छन पर चित्र बनाये 
जाते थे । उनकी संख्या और स्थान का भी विवरण है, पर इतका सही विवरण तो वास्तुविद्‌ 
ही कर सकते हैं । आधुनिक रंगशाला में दो अब स्तंभ होते ही नहीं है । 
जर्जेर--नाठक में विध्य डालने वालों को कभी इन्द्र ने अपने रत्तजटित ध्वजदंड से मार 
भगाया था और यह आयुध “जर्जर के नाम से प्रसिद्ध हुआ । भरत के पूर्वरंग में उत्तरा्र में 
परिवर्त्तत के समय सूल्रधार दो परिपाश्वंकों के साथ प्रवेण करता है । एक परियाश्व॑ंक बाँस से 
बना जजेर लिए होता है । पुजव, पुष्पांजलि, प्रवक्षिणा भादि के बाद सुत्रछार जर्जर ग्रहण करता 
और अनेकचारी अयोगों के बाद जर्जर को मच के एक छोर पर स्थापित कर देता है। 
२१वें अध्याय में जर्जर बताने की विधि दी गयी है । ३०८ अंगुल माप का पाँच पोर 
का बाँस, जिसमें चार गाँठें हों, केकर मरसो, मधु, घी से संस्कारित करे, धूप-दीप-माल्य से पूजित 
होता है, विविश्व रंगों में इसे रंगते हैं, इस पर ध्वजाएँ लगाते है और इस कलात्मक जजर को मंच 
पर स्थापित करते है। मूल बात नाटक यें व्यवधात के निराकरण की है और उपचार सदा से 
ही साम-दाम-दंड-भेद रहा है । आज भी सुरक्षा-व्यवस्था का अवन्ध तो करना ही होता है और 
हुथिग करने वाले 'कलाबिट्टीन असुरों' की आज भी कभी धघहीं हैं । 
विश्कृप्चक-- प्राचीन वाटको का रूपकों और उपरूपको में वर्गीकरण किया गया। नाटक 
को अंकों में वाँटा गया । अंकों के बीच सहाबक दृश्यों की आवश्यकता हुई और इसके लिए प्रवेशक, 
विष्कभक, चुलिका, अंकावतार, अंकमुख की व्यवस्था की गयी । विष्कृभक अंकों के बीच आने 
वाला ऐसा ही सहायक अंक है जिसमें केवल मध्यम चरित्र आते हैं। आज के चाहकों में भी 
'फ्लैश-बैक', उद्घोषक द्वार कथा कहता, सूत्रधार या निदेशक का आकर क्रम जोड़ना होता है । 
वबचन-- (१) आक्ाशवचत (आकाशभासत)-- जिस व्यक्ति से बात की जाती है, वह मंच 
पर नहीं होता । संवाद उत्तर-प्रत्यु्लर में होते हैं । 
(२) आत्मगत (स्वत) --अपने आप से वात करना जिसे दर्शक सुन सकते है । 
(३) अपकारितकर्ु - गोपनवातता जिसे केवल एक व्यक्ति धुतता हैं, बाकी मंत्र पर 
उपस्थित केज्राकार नहीं सुनते । 
(४) जवान्तिकम-- एक पात्र नहीं बात सुतता, बाकी सब सुनते हैं । 
कुतप--आधुतिक मंच की भाषा में यह आर्केस्ट्रा है, वाच-ब द जो वाहक में पृण्ठसंगीत 
देता है। कुतप में तीन भाग होते हैं--तत्‌, अवनद्ध और नादबकृत । तत्‌ में गाने नाले, तारयुक्त 
वाह्य बजाने वाले और बाँसुरी जैसे सुघिर वाद्य वादन करने वाले होते हैं । अवनद्ध में भृदंग, 
पणव, दर्दुर आदि ताल वाद्य होते है और नाट्यकृत अभितय करने वाले पारतों का समूह होता 
है । 'कुतप' शब्द का अर्थ है--संगभूमि को तपाने या उज्ज्वल करने वाले (कु +भूमि, रंगस्थल 
तपत्तिन्न्तपाना, उज्ज्वल करना)। भरत ने संगीत को नाठक का अभिन्न अंग माना है और गायक- 
कि मिलकर पूरी नाट्य-मण्डली बनाते थे । यह बात आधुनिक नाठकों के लिए पूरी तरह 
लायू है। 


जवण हज 


नच्ण+ण॑णहसस्कृत के सभी नाटक सदा +“सप्०«० से आसमम्न होते हैं, क्योंकि यही 
भारतीय परम्परा है और नाटक के अंत में शुभ कामना व्यक्त की जाती थी जिसे 'भरत-वाकय' 
कहते थे। नाटक के अंत में पात्र विश्व-कल्याण की कामना करते थे । एक बहुत अच्छा उदाहरण 
भारतेन्दु हरिण्चन्द्र विरचित संत्य हरिश्चन्द्र ताटक है। इसका भरत-वाक्य इस प्रकार है : 
'खन यनन सां सज्जन दुखी मति होई, हरिपद रति रहै। 
उपधर्स छूटे, सत्य निज भारत गहै, कर दुख बहै।॥ 
बुध तजहि सत्सर नारि नर सभ होहि, लब जग सुख लहै। 
तजि ग्राम-कंदिता सुकविजन की अमृतबानी सब कहै ॥' 
भरतवाक्य भारतीय परम्परा और संस्कृति के अनुरूप है। भारत के नाटक सुखान्त होते 
थे। पाश्चात्य-यूनानी ताट्य-्परम्परा के अनुसार दुःखास्त या त्रासदी नहों होते थे। भारतीय 
ताटक में दर्शक प्राताद और सुखानुभूति लेकर तादयशाला से विदा होते थे । बतेभान रंगमंच 
चाहता है दर्णक चौंके, मर्माहत हो, समाज तथा देश की पीड़ा का सहुभागी बचे, बतेमान के ब्वास 
की साथ लेकर जाय और घर जाकर समस्याओं पर चितन करे ; बदले हुए जमाने में भरतवाक्य' 
का स्थान अनुत्तरित प्रश्तों जौर ज्ास-भरी समस्याओं ने ले लिया है। भरत और भरता के बीच 
चयव आपको करना है । 
के 
२०२, रामापुरा, 
वाराणसी 


हिन्दी नाटक 
और रंगमंच का विकास 


डॉ० रामस्वरूप चतुर्वेदी 


(हिन्दी साहित्य का इतिहास! में आधुनिक काल के अंतर्गत मच्च-साहित्य-परम्परा का 
प्रकरण खोलते हुए रामवन्द्र शुक्ल भारतेन्दु के ृतित्व में नाटक की केन्द्रीय स्थिति को सह्ठी 
पहचानते है, पर एक विस्मय का भाव ब्रकट करते हुए वे लिखते हैं, “विल्ञक्षण बात यह है कि 
आधुनिक गद्य-साहित्य की परम्परा का प्रवर्तत नाठकों से हुआ |” विलक्षणता शायद उन्हें इस 
बात में लगती है कि कहाँ तो हिन्दी-क्षेत्र में वाटक पिछली पाँच शताब्दियों से अनुपस्थित था 
और कहाँ आधुनिक काल का प्रवर्तत इसी के माध्यम से होता है। ऊपर से देखने पर यह 
विस्मय वाजिब है ! पर यदि समूची स्थिति का विश्लेषण किया जाय तो परिश्रेक्ष्य कुछ दूसरे 
रूप में उभरता डिखता है । पुनर्जागरण-आन्दोलन के विवेचन से स्पष्ट हो जाता है कि वहाँ एक 
मुख्य प्रतिज्ञा यहू थी कि हिन्दू जाति की एकांतिक भावता का निरसन करके उसे एक सभाज के 
रूप में गठित किया जाए । बह्य समाज, 'प्राथना-समाज', आर्य समाज, और आगे तल कर 
स्वयं भारसन्दु द्वारा संस्थापित 'तदीय समाज' (१८७३) के नामकरण ओर उनके कार्यक्रम इस 
मान्यता को भली-भाँति पुष्ट करते हैं । इधर नाटक सभी साहित्य और कला-माध्यमों के बीच 
अपनी प्रकृति में सर्वाधिक सामाजिक हैं। रंगमंच पर उसका अ्रस्तुतीकरण अनेक प्रकार के 
कलाकारों के सहयोग से होता है, बसे ही उसका आस्वादन समाज के रूप में किया जाता है। 
इस स्थिति में पुनर्जागरण की व्यापक प्तामराजिक चेतना की अभिव्यक्ति के लिए नाटक ही 
सर्वाधिक उपयुक्त माध्यम था । यों गद्य के क्षेत्र में नाट्य-माध्यम का पहला चुनाव करके भारतेन्दु 
ने अपनी सही ऐतिहासिक दृष्टि का परिचय दिया । 

भारतेन्दु ने प्रे-अधूरे, सूल, अनुवाद सव मिलाकर सत्नह त्ाठक रचे | “ताटक' शीर्षक से 
एक लम्धा निबन्ध लिखा (१८८३) जो हिन्दी आलोचना की आध्ारशिला कहा जा सकता है-- 
और बड़ी बात यह कि नाठक और रंगमंच को अधिन्न मानकर उन्होंने स्वयं और अपनी मित्न- 
मण्डली के माध्यम से नाठकों के अभिनय को वराबर प्रोत्साहत दिया । यहाँ तक कि अपने जीवन 
का अच्तिम संवाद उन्होंने नाठक की लक्षणा में ही बोला, “हमारे जीवन-मनाठक का प्रोग्राम नित 
तया-नथा छप रहा है, पहले दिन ज्वर की, दूसरे दिन दर्द की, तीसरे दिन खाँसी की सीन हो 
चुकी है । देखे लास्ट नाइट कब होती है । 


आरतेन्दु मे संस्कृत, बंगला तथा अंग्रेजी तीनों ख्ोतों से नाटकों के अनुवाद किए । उतका 
'ुलंभ बच्चु' (१४८०) अंग्रेजी द मर्चेट ऑफ वैनिस” का रूपांतरण, शेक्सपियर के हिन्दी मे 
बिलकुल आरम्भिक अनुवादों में से है-- शेक्शपियर का पहला हिन्दी अनुवाद माना जाता है द 
कॉमेडी आफ घर” का रत्नचन्द्र द्वारा अस्तुत शीर्षक 'भरमजालक नाटक (१४७४) । मौलिक 
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ताटकों का विधय, वादूय-हप, ऐसिहासिक-क्रम हर दृष्टि से वैविध्य द्रष्टव्य है । इनमें से 'अम्धेर 
नगरी” (१८८१) को समकालीत क्लैसिक को कोटि में गिना जा सकता है। अँग्रेजी राज पर 
तात्कालिक रूप में, और जासन-सत्ता की प्रकृति पर शाश्वत रूप में यह तरल शैली में लिखा 
गया, पर उतना ही तीखा व्यंग्य है। इसे 'प्रहसन'॑ कहकर हम इसकी पूरी नाठय-प्रक्रिया का 
सरलीकरण कर लेते हैं । जोनाथव स्विफ्ट की अंग्रेजी रचना “गलिवसे द्रैवल्स! की तरह इसमे 
अर्थ की परतें अनक स्तरों पर खूलतो है । इसीलिए बच्चों से लेकर ज्ञान-ढृद्धों तक के बीच भे 
यह रचता लोकप्रिय है 

यहाँ उल्लेखनीय है कि हिन्दी-खेत्र में पारसी नाटक संडलियों की स्थिति से भारतेन्दु- 
मण्डल के लेखक परेशान थे | उनकी लोकप्रियता से उन्हें स्पर्धा थी, पर उसके फूहंड़पन से वे 
उतने ही झ्षब्य थे। १८७९ के आसपास बम्बई से आरम्भ इस व्यावसायिक रंगर्भंच-प्रणाली ने 
अधिकतर दो प्रकार के नाटक अपनाए --धामिक और इश्क-सम्वन्धी | सामान्य जनता की इन दो 
मूल दृत्तियों की संतुष्ट करके ये अपना व्यवसाय चलाते थे। इन पारतसी कंपनियों का दौर प्राय: 
१६३० तक वना रहा जब सिनेमा के बढ़ते प्रभाव में थे समाप्त हो गई । पारसी नाटकों के 
विरोध में स्वयं भारतेन्दु (ध्रष्टब्य 'नावका शीर्षक निवन्ध) और उत्तके सहकर्सियों ने बहुत कुछ 
लिखा, पर उतके किन्‍्हीं लटकों को उन्होंने स्वीकार भी किया | यह उनके मन में स्पष्ट हो गया 
था कि अधिकांश में निरक्षर जनता के बीच पैठनें के लिए रंगमंच तथा लोक-माध्यमों से उपयुक्त 
कोई और प्रणाली नही है | भारतेन्दु-युग के लेखकों ने इस दोनों माध्यमों का भरपूर उपयोग 
किया है । 

भारतेन्दु के पिता गिरिधरदास का 'नहुष' नाठक तो पद्चवद्ध ब्नजभापा में है। खड़ीबोली 
में राजा लक्ष्मणर्मिह द्वारा गद्य में अनूदित 'शकुन्तला नाटक (१८६२) पहले आता है । फिर 
भारतेन्दु हरिश्चन्द्र और उनके सहयोगी प्रतापचारायण मिश्र तथा बदरीनारायण चौधरी के नाटक 
खडीबोली गद्य में एक के बाद एक क़म में चले अतते हैं । 

नाटक अपनी प्रकृति से संश्लिष्ट विधा है । भरत मुनि मे जो कहा है, 'त ऐसा कोई ज्ञान 
है, न शिल्प है, न विधा है, वे ऐसी कोई कला है, न कोई थोग है और न कोई कार्य ही है जो 
इस नाटक में प्रदर्शित किया जाता हो, (१-११६) वह आज तक अपनी जगह है! बाटक के 
प्रस्तुतीकरण में अनेक व्यक्तियों का सासूहिक योगदान है: नाठक-लेखक, निर्देशक, अभिनेता, 
सज्जा सहायक, भंच-व्यवस्थापक, प्रकाश-चालक और इसके पीछे कार्य करते वाले अमैक शिल्पी 
तथा कारीगर। वाट्य-रचता में इत सबका भुणात्मक सहयोग है । दूसरी ओर नाठक का आस्वाद 
भी अपनी प्रकृति में सामूहिक है। अनेक व्यक्ति एकसाथ बेंठकर उसे देखते हैं और इस एक- 
साथ बैठने में माटक का प्रभाव बढ़ता है, क्योंकि मनोभाव अपनी प्रकृति से अमेक बार संक्रामक 
होते हैं।॥ साठक देखने वाले को इसीलिए हमारे यहाँ नाम दिया गया "सामाजिक" । तो, नाटक 
अपनी रचना और आस्वाद दोनों सिरों पर सामूहिक तथा सापताजिक है। ऐसी स्थिति से 
पुरर्जागरण की मूल सामाजिक चेतना को व्यक्त करने के लिए यदि भारतेंदु और उनके 
सहयोगियों वे व|ठक के माध्यम को चुना तो युगीत परिस्थिति और काथ्य-रूप के सम्बन्ध कीं 
उनकी सही समझ को हमें सराहुना करनी होगी । 

भारतेंदु-युग के प्रायः सभी लेखकों ने मुख्यतः या ग्रौण रूप में ताट्य-रचना अवश्य की । 
इस युग के नाटककार और उनकी प्रमुख नाट्य-रचनाएँ है--देवकीनंदन ब्विपाठी (प्रकाशित- 
अग्रकाशित १० नाठक), शिवनंदत सहाय (क्ृष्ण-सुद्ामा नाटक), प्रतापनारायण मिश्र (संग्रीत 
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शाकुन्तल), वदरीबारायण चौधरी 'प्रेमघचन' (भारत सौभाग्य नाटक : १८5५६), वालकृष्ण भट्ट 
[ दमयंती स्वयंवर : १८४८९, नल-दमयंती : ९८४७ ), शीतलागसाद द्विपाठी ( जानकीमंगल 
नाटक : १६8६८), आओ निवासदास (रणधीर और प्रेममोहनी : १८७७, संयोगिता स्वयंत्रर : 
१८८५), राधाकृष्णदास (महारानी पञ्मावतती : १८४३, राजस्थान केशरी अथवा महाराणा- 
प्रदार्पा्तिह : १८5७), अयोध्यासिह उपाध्याय 'हरिओऔध! (रुक्मिणी परिणय नाटक : १०६४), 
राधादरण गोस्वामी (अमरसिह राठौर : १८६५), किशेरीलाल गोस्वामी (मयंक मंजरी महा- 
ताटक : १८६१) | वाठक की संश्लिष्ट प्रकृति के अनुरूप ही इस युग के लेखकों ने साट्य-रचना 
की, ताटक के सम्बन्ध में आलोचना और समीक्षाएँ लिखीं तथा नाटकों के प्रस्तुतीकरण और 
अभिनय में भाग लिया। किसी एक युग में इतने पूर्णकालिक नाटक कम लिखे गए हैं । फिर 
भारतेंदु हरिश्चन्द्र का नाटक शीर्षक निबन्ध (१८८३) हिन्दी की सैद्धांतिक आलोचना क्षा 
आरभिक लेखन माना जाता है। इस तरह व्यावहारिक पुस्तकन्समीक्षा की शुरुआत भी नाठक 
में तम्बन्त्रित है। लाला श्रीनिवासदास के नाठक 'संबोगिता-स्वयंवर' की समीक्षा १८८६ की 
आहपच्द कार्दबिनी' में बदरीसारायण चौधरी प्रेमधन” ने और हिन्दी प्रदीप' में बालकृष्ण 
भदूट ने की । अभिवय के संदर्भ में यह स्मरणीय है कि स्वयं भारतेदु तथा उनके अनेक मित्र 
रगमंच पर भूमिक्षाओं में उतरते थे तथा अन्य रूपों में रंगकर्म को प्रोत्माहन देते थे। आधुनिक 
हिन्दी का पहला अभिनीत नाटक शीत्तलाप्रसाद द्षिपाठी का 'जानकीमंगल' साना गया है जो 
पृ८१८ में काशी में खेला गया और जिसमें लक्ष्मण का अभिनय भःरतेदु हरिश्वच्द्र ने किया । 
शकृतला के अभिनय में प्रतापतारायण मिश्र का अपने पिता से मूँछ मुझने के लिए जाज्ञा माँगता 
प्रसिद्ध है । यों नाठक हर दृष्टि से भारतेंदु-युगीन लेखकीय जीवन का प्रधान अंग था । 

भारतेंदु के बाद नाटक भांदोलन कुछ समय तो गतिशील रहता है, पर क्रमशः शिथिल 
पडता जाता है। इसके पीछे कई कारण देखे जा सकते हैं | साहित्य-क्षेत्र में उपस्यात्त का नया 
माध्यम लेखकों तथा पाठकों, दोनों के बीच लोकप्रिय हो रहा था। दर्श्षकों में से वहुतेरे यंत्नावलंबित 
साध्यम सिनेमा की ओर आकर्षित हो रहे थे और सबसे बड़ी बात यह थी कि भारतेंदु- 
जैसा केन्रीय व्यक्तित्व फिर कोई दूसरा नहीं हुआ जिसके इर्दें-गिर्दे एक मित्न-मंडली बतती और 
ताटक के सामूहिक माध्यम में सक्रिय रुचि लेती । इस श्रत्धंग़ में यह भी स्मरणीय है कि हिन्दी 
सत्र में रंगमंच के विकास के लिए कई प्रकार के सामाजिक अवरोध थे, जैसे छुआछुत की 
भावना और पर्वा-प्रथा । इस दृष्टि से पुतर्जागरण के अग्नणी प्रदेश बंगाल और महाराष्ट्र की 
तुनना में यह क्षेत्र पिछड़ा रहा है। जिस क्षेत्र में सामाजिक समरसता अधिक होगी, सामान्यत, 
बहाँ का रंगमंच और फलत: नाटक विकसित होगा । 

भारतेन्दु के समय में और उनके बाद हिन्दी क्षेत्र मे नाटक या तो व्यावसायिक पारसी 
भण्डलियों द्वारा खेले जाते थे या कुछ प्रवुद्ध साहित्यकारों और साहित्य-प्रेशियों हगरा । थों व्याव- 
साग्रिक तथा शौकिया दोनों प्रकार के मंच चलते रहे। पहला आधुनिक रंग्रमंच बंगला का है 
जिसके अत्गत कबऊत्ता में एक रूप्ती नागरिक लेबेडेफ द्वारा १७४४ में एक वंगला अनुवाद का 
भचत हुआ + दूसरा बड़ा नगर बम्बई था जहाँ पारसी रगसंच पर हिस्दी वाटक की शुरुआत 
हुई १८७५१ में विक्टोरिया नाटक मंडली द्वारा । अगले वर्ष से ही अलग-अलग सेठों की कंपनियाँ 
उत्तर भारत के छोटे-बड़े नगरों में घुप-घ्रुमभ कर तस्बू लगा कर अपनी उ्रस्तुतियाँ करती थी । 
इनके कथानक दो प्रकार के थे । या तो पौराणिक-धामिक या इश्किया, बहुत कुछ जाज के 
सामान्य वम्वडया सिनेमा की तरह | इनके लिए नाटक क्िखने पालों में प्रसिद्ध हुए--तारायण- 

छ 
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प्रसाद वेताब', झागा हुश्व कश्मीरी तथा -०-«००-० «|०«>"> «। इनकी भाषा हिन्दी-उड़ूँ सिश्चित 
तथा शैली अधिकांशतः पद्यवद्ध थी । पारसी मंडलियों का दोर प्रायः १४३० तक बना रहा जब 
पीरे-धीरे सिनेमा के प्रचलन के साथ ये क़मंगः समाप्त हो गई ! 

पारसी कंपनियों के अभिनय से हिन्दो के अधिकतर नाटककार क्षुब्ध थे। इनकी प्रद्मृत्ति 
व्यावसायिक और रुचि सत्ती थी । भारतेन्दु और जयशंकर प्रसाद, दोनों ने नाटक-विषयक अपने 
निवन्धों में इनकी प्रस्तुतियों की भरत्संवा की है; यद्यपि इनकी कुछ प्रविश्चियों को उन्होंने जाने- 
अनजाने में अपताया भी, जैसे संगीत की अधिकता, पद्यबद्ध संवाद, कथा-विधानस में संयोग और 
आकस्मिकता तथा समूचे प्रदर्शन में अति-वाटकीयता का आग्रह | 


भारतेन्दु के बाद भी हिन्दी क्षेत्र में व्यावसायिक और शौकिया, दोनों प्रकार के रंगमच 
का सहँ-अस्तित्व वना रहा । १८८६ के आसपास कानपुर में ऋई नाट्य-मंडलियाँ बची । इलाहाबाद 
में दो मंडलियाँ स्थापित हुई--'श्री रामलीना ताटक मंडली (१८८८) तेथा हिन्दी नाट्य- 
समिति! (१६०८) | बाधव शुक्ल और उनके मित्रों की प्रेरणा इनके पीछे सक्रिय थी। बाद मे 
जब वे अपनी सेवाओं के सिलसिले में लखनऊ और जौनपुर रहे, तो वहाँ भी उन्होंने रंग-मंडल 
बनाए । कुछ महत्त्वपूर्ण वाटक, जैसे “सीय स्वयंवर' और महाभारत पूर्बार्ड/ (माधव शुक्ल) तथा 
महाराणा प्रताप' (राधाक्ृष्णदास) पहली बार इन्हीं शौकिया नाट्य-मंडलियों द्वारा प्रस्तुत किए 
गए थे । काशी में भी इन दिनों कई नाट्य-मंडलियाँ स्थापित हुई जिनमे “भारतेन्दु नाटक मंडली' 
(१६०६) और 'नागरी नाटक मंडली' (१३०८) प्रमुख हैं। इनके पीछे भारतेन्दु के परिवार के 
बाबू क्रजचंद की प्रेरणा थी । इन मंडलियों ने भारतेन्दु और उनके परवर्तियों के नाठक खेले । 
कलकत्ता में माधव शुक्ल के प्रयत्नों से एक और संस्था बनी 'हिन्दी ताटदय परिषद (१६०६) | 
कलकत्ता की पारसी कंपनियों के वीच इस दाह परिषद की प्रस्तुतियाँ व्यावश्ञायिकता के बीच 
उभरती हुई नयी रंग-चेतना का प्रमाण थीं। 


बीसवीं शताब्दी के आरम्भिक दशकों में दो प्रकार का नादय-लेखन चलता रहा । 
नारायणप्रसाद बिताब' (कृष्ण-सुदामा, गोरखधशधा, भीठा जहर, रामायण नाटक, सम्पूर्ण नाठक 
महाभारत), आगा हश्न कश्मीरी (अछूता दामन, कसोरे हिसे, खूबसूरत बला, चंडीदास माटक, 
जहूरी साँप, भीष्म प्रतिज्ञा, बिल्वमगल, यहुदी की लड़की), राधेश्याम कथावाचनक (कृष्ण- 
सुदामा, घंटा-पंथ), तुलमीदत शैदा (जनकनंदनी, नारी-हृदय, भक्त सूरदास अर्थात्‌ विल्वमंगल) 
एक वर्गे के प्रतिनिधि थे, वे पारसी थिएटर के लिए नाटक लिखते थे ॥ दूसरी ओर भारतेन्दु की 
साहित्यिक परम्परा थी जिसमें माधव शुक्ल (नहाभारत पूर्वार्द, सीय स्वयंबर), बदरीनाथ भठठ 
(कुरेवब-दहंच नाटक ; १६१२, चन्द्रएुप्त : १६१५), आनंदप्रसाद कृपुर (कलियुग नाटक : १६१२, 
संत्ार-स्वप्न : १६१३, सुनहला विष : १४१४), जमुनाप्रसाद मेहरा (मोरध्वज : १३१६, सती 
चिता : १६२०, हिन्दी नाटक : १६२२), दुर्गाप्रसाद गुप्त (बाटक मीराबाई : १६२०, अभिमस्यु- 
वध नाठक : १६२२, गरीब किसान नाटक : १६२३), हरिदास माणिक संगोगयिता हरण अथवा 
पृथ्दीराज नाटक ; १३१४, पांडव-अताप अथवा सम्राट युधिष्ठिर नाटक : १४१७, श्रवणकुमार : 
१४२०) और माखनलाल चतुर्वेदी (हृष्णार्जुन-युद्ध : १६१४) के नाम उल्लेखनीय हैं। इन 
लेखकों की नाट्य-कृतियों की अधूरी सूची से भी स्पप्ट है कि दोनों ओर के नाटककारों ने दो 
प्रकार के कथानकों को विशेष रूप से चुना है-- धारमिक-पौराणिक बृत्त तथा इश्िकया दास्तान । 
बृत्त भी अधिकतर ऐसे लिये गए हैं जिनमें श्रृंगार, वीर और कशण या इसमें से कोई रस या कि 
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दोनों फा मिल-जुला रूप अभिव्यक्ति पा सके सत्य हरिश्वद्ध वौर अभिमन्यु या कि श्रयणकुमार 
के कथानक अपनी करुण चेप्टाओ के कारण अधिक लोकप्रिय थे, फिर यह भी कि करुण रस 
साट्यणाला में संक्रामकत अधिक होता था | इन रचनाओं के ज्ीर्षकों में अधिकतर “ताटक' शब्द 
का उल्लेख जैसे इन छत्तों की नाटकीयता या कहना चाहिए कि अतिनाटकीयता को ही द्योतित 
करता है । 

पुनर्जायरण की चेतना को व्यक्त करते की उत्सुकता में इत नाठकों का संदेश सदेव ही 
मुखर हो गया हैं। अपने हर पक्ष में ये अतिकथन के नाठक हैं, उस युग में वस्तुत: अतिकथन और 
ताटक को पर्याय जैसा माच लिया गया है। भाषा-जैली की दृष्टि से जहाँ पारसी कंपनियों के 
नाटक पूरी तरह उर्दू की ओर झुके हुए है, वहाँ इन शौकिया कोडि के ताढकों की भाषा-शेली 
साहित्यिक है | संवाद बीच-बीच में पद्चवद्ध आ जाते हैं। सामाजिक दृष्टि से अलग-अलग अकार 
के चरित्रों के लिए अलग तरह की भाषा का' प्रयोग है। संगीतबहुलता की प्रश्ञत्ति प्राय: सर्वक्ष 
मिलेगी । कुल मिलाकर वे नाटक संस्कृत लाद्य-परंपरा के साथ लोकमंच और पारसी रंग्रमंच के 
लोकप्रिय तत्वों को मिला कर रचे गए हैं । 

हिन्दी नाठक के इतिहास में जयशंकर प्रसाद की स्थिति एक विचित्ष प्रकार के अंतबिरोध 
मे ग्रस्त है । नाट्य-संभावता उनकी रचनाओं में सर्वाधिक है, जबकि उनके साहित्यिक परिदुश्य 
पर आते-आते भारतेंदु-कालीन रंगमंच एकदम शिथिल हो जाता है। संस्कृत वादय- 
परपरा के साथ अपने नाटकों में वे लोकमंच (रामलीला, नौटंकी) और पारसी थिएटर के तत्त्व 
रखते हैं, पर अपेक्षया हल्के रूप में । इसकी जगह वे पाश्चात्य नाट्य-परंपरा के कुछ तत्त्वों को 
आत्मविश्वास के साथ नियोजित करते हैं। प्रेमचंद और रामचरद्र शुक्ल की तरह ही ते पश्चिम 
से कहीं आक्रांत नहीं होते, वरन्‌ वहाँ के तत्त्वों का अपनी रचना में कुशलतापूर्वक उपयोग करते 
हैं जो भारतीय पुनर्जागरण की एक विशिष्ट प्रवृत्ति है। आधुनिक नाठक के संघर्ष-पअधान विघान 
मे भारतीय और पाश्चात्य तत्त्वों की ठकराहुट की वस्तु अधिक प्रभाव के साथ व्यक्त हो 
सकी है । 

हिन्दी नाठक में प्रसाद के आधे से गुणात्मकः परिवर्तन होता हैं। सीधी-सपाट भाषा की 
तुलना में लाक्षणक और अधिक अर्थसंपन्न भाषा का प्रयोग होने लगता है जिसे उन्होंने छाया- 
वादी कविता के तत्वावधान में विकसित किया । इसी के समानांतर देवता-राक्षस श्रवों से हट 
कर अधिक भानवीय चरित्र बनते हैं जिनमें अच्छाई और बुराई के तत्त्व एकसाथ है और 
इसीलिए उनमें संघर्ष और अंतहँन्द्र बरावर चलता रहता है। फिर अब तक के मनोरंजन, 
उपदेश था लालित्य भाव की तुलना में (अपने “नाटक शीर्षक निबंध में भारतेन्दु ने नवीन 
नाटकों की रचना के पाँच मुख्य उद्देश्य बताए हैं--१. शुगर, २. हास्य, ३. कौतठुक, ४. समाज- 
सस्कार, ५. देश-वत्सलता) प्रसाद के माठक बराबर एक बौद्धिक विचार-धारा का आधार लेते 
है | इस' प्रकार जैसे प्रेमचन्द के हाथों में उपन्यास एक परिपक्व कला-रूप बनता है, वैसे ही 
प्रसाद के हाथों में नाटक । पर रंगमंच से विच्छिन्न रह कर उसकी संभावनाएँ पूरी तरह संपत्त 
नहीं होतीं । 

हिन्दी क्षेत्र में रंगमंच, जैसा संकेत किया गया, कुछ तो सामाजिक रूड़ियों के चलते 
विकसित नहीं हो पाया | फिर यहाँ अभिनेता को वाटक-लेखक ने अपने से हीन माना और 
दोनों के बीच सहयोग के बजाय अंतराज्ष बढ़ता गया । अपने “रंगमंच्र' शीर्षक निबंध में प्रसाद 
लिखते हैं “यह प्रत्येक काल में माना जाएगा फि काव्यो के अथवा नाटकों के जिए ही रंगमच 
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होते हैं | काव्यो की सुविधा जुदाना रंगमंच का काम है “रंगमंच के संबंध मे यह भारी भ्रम हे के 
नाटक रंग्रमंत्र के लिए लिखे जाएँ । प्रयस्त तो यह होना चाहिए कि नाटक के लिए रंगर्ंच ही!" 
नाटक पहले था कि रंगमंच, इस दुष्टचक्र में पड़ कर हिन्दी क्षेत्र का रंगमंच हक अड्य तक 
जिथिल पड़ा रहा । पर हमें यह समझता होगा क्नि रंगमंच के प्रति अपने इस घोषित यूब॑ग्रह के 
बाग्जुद प्रसाद के नाटकों में अभिनेयता का तंत््वत कम नहीं है । 

.. बसाद के नाटकों में भारतीय तथा पाश्चात्य तत्त्वीं के सामंजस्थ की बात पहले कही 
गई है । भारतीय नाटक का प्राणतत्त्व रस है, जबकि पाइचात्य नाटक में संघर्ष की प्रधानता है । 
प्रसाद के नाटक में इत दोनों का संयोग होता हैं। वहाँ कालिवास के 'अजिज्ञात शाकुतल' और 
शेक्सपियर के हैमलेट' दोनों का आनंद एकसाथ मिलता है। चरिक्न-चित्रण की मतोंवैज्ञानिक 
प्रणाली पाण्चात्य ढंग की है, तो संगीत का नियोजन भारतीय पद्धति के अनुकूल है। संगीत से 
प्रसाद दुहरा काम लेते हैं। एक ओर वह रस निष्पत्ति मे सहायक हैं तो इसरी ओर चरिकद्वों के 
अंत न को अभिव्यक्त करता है। चरित्वों का विधान भी बहुत कुछ ऐसा ही है । 'स्कंदगुप्त' नाटक 
का स्कंद वीर है, पर वीर रस के स्वामी भाव उत्साह का उसमे अभाव है। प्रसाद के नाठकों मे 
वध, आत्महत्या और हिंसा के दृश्य पश्चिमी टू जडी के समर्थन पर है, भारतीय नाद्यजशास्त्न ऐसे 
दुश्यो को अनुमति नहीं देता । चंदग्रप्त मौये! से चंदगुप्त की प्रेमिकाएँ कल्याणी और मालवबिका 
की आत्महत्या--कार्नेलिया यत्त करके बच जाती है--और शकटार द्वारा मंद का बध, ये दृश्य 
भारतीय प्रणानी से अनुमोदित नही हैं। साठकों के अंत में भी दोमों पद्धतियों 'फागम' और 
केटेस्ट्रॉफी! का जैसे योग हुआ है। 'स्कंदगुप्त' में नाटक के कार्य सिद्ध होने पर भी फलागम की 
स्थिति नही होती । युद्ध में विजयी होकर स्कंद राज्य अपने सौतेले भाई पुरणुप्त को दे देता है 
और देवसेना से प्रेम करके तथा उसका प्रतिपादन पाकर भी दोनों में विवाह नहीं होता। 
खंदगुप्त मौये के अंत में फलागम की अधिक स्पष्ट स्थिति है, पर चाणक्य का समापव-वाक्य 
चलों, अब हम लोग चले एक अव्याख्यापित करुणा की सृष्टि करता है । 

प्रसाद में पूर्व-पश्चिम की सांस्कृतिक ठकराहुट का गहरा एहसास है--विज्ञेपत्त: माटको 
में, शायद इसलिए कि संघर्ष या टकराहुठ के अकन के लिए नाठक जैसे प्रत्यक्ष माध्यम से जपचूक्त 
और कोई नहीं । 'चंदगुप्त' में कार्नेलिया कहत्ती है, “मैं देखती हूँ कि यह युद्ध ग्रीक और भारतीयों 
के अस्त्र का ही नहीं, इसमें दो बुद्धियाँ भी लड़ रही है । यह भरस्तु और चाणक्य की चोट है (४ 
(३२) । पुनर्नागरण के राष्ट्रीय संद्न में प्रक्षिप्त यह वाक्य समकालीन सांस्कृतिक प्रक्रिया पर 
एक गहूरी टिप्पणी है। 

राष्ट्रीय भाववोध की अभिव्यक्ति प्रसाद के नाहय-विधान का मूलाधार कही जा सकती 
है । इतिहास के माध्यम से राष्ट्रीय भावना को उद्दीप्त करते का सजग प्रयास उनके अधिकतर 
नाटकों में द्रप्टव्य है। मह ध्यात देने की बात है कि प्रसाद जब लिख रहे थे, उन' दिलों सभी 
काव्य-छूयों के लिए पौराणिक इतिदृत्त काफी लोकप्रिय थे । पर प्रसाद मे पुराण को छोड़कर 
इतिहास से अपने लिए कथानक चुने हैं । शायद उन्हें पह अनुभव भा कि पुराण के प्रत्ति जातीय 
मानस्त में अद्धा होती है, जबकि इतिहास से बह जात्मीयता का अनुभव करता है। फिर मच 
पर फैराणिक चरित्रों का अवतरण वर्शको की सहज कल्पना को बाधित भी कर सकता है । 

प्रसाद का विश्लेषण था कि आधुनिक काल में सामाजिक सभरसता और रष्ट्रीयता के 
आहे तीन बाधाएँ काती हैं --स्राम्प्रदाधिकता की भावना, प्रादेशिकता के तताव तथा पुरुष-तारी 
के बीच असमानता की स्थिनि । अपने प्रधान नाठकों अजातशलत्रु', स्कंदगुप्त', चच्दगुप्त' तथा 
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छ्रुवस्वामिदी' में उन्होंने इल्ही का समाधात देने का यत्न किया है। साम्प्रदायिक विद्वेप का 
खिन्न उन्होंने क्राह्मणी और दबौद्धों के संघर्ष के बीच उतारा हैं जिसके उदाहरण 'स्कंदगुप्त 
और 'चब्द्रगुप्त' में देखे जा सकते है | साम्प्रदायिक संघर्ष से भिश्च आये और जार्यतर जातियों 
का संघर्ष 'जनभेजय का नागमन्न में चित्तित हुआ है। प्रदेश और केन्द्र के इन्दों का रूप 
प्रधानतः चच्शुप्त' और “स्कंदगुप्त' में उभरता हैं। चन्द्रगुप्त का चाणक्य इस विविध 
प्रकार के संघर्षों का शत करना चाहता है। तक्षशिला के भुदुकुल में अपने शिष्य सिहुरण और 
चन्द्रभुप्त को सम्बोधित करके वह कहता है, “भालव और माघ को भूल कर जब तुम आर्यावतें 
का नाम लोगे, तभी वहु मिलेगा |” (१/१) युरूप के आतंक से सारी-घुक्ति की समस्या झुवस्वा- 
मिनी में अंकित हुई है। इस प्रकार हम पाते है कि प्रसाद के वादकों का कथानक और चरित्न 
तो ऐतिहासिक है, पर उनकी समस्याएँ आधुनिक हैं। यों नाटककार से इतिहास को निरपेक्ष रूप 
में नहीं, वरनू समकालीन अनुभव के अंग्र-झूप में चिल्षित किया है । पर इतिहास के अपने तथ्यों 
की रक्षा के लिए भी तनकी चिन्ता बराबर देखी जा सकती है « ऐतिहासिक भसाठ्को की लम्बी 
भूमिकाओं में उत्होंने उपजीव्य-काल की अनेक समस्याओं पर विस्तार से विच्ञार किया हैं। 
चन्द्रगुप्त मौर्य” नाटक की तो भूमिका भी सूल नाटक की तरह कई चरणों में विकसित हुई है । 
सम्राद चम्द्रगुप्त मौर्य/ नामक विबन्ध स्वतेंत्न पुस्तक रूप में १६०८ में प्रकाशित हुआ था | फिर 
'चित्नाधार' के प्रथम संस्करण (१८१८) में यह संकलित हुआ और अंततः अपने संजोपित तथा 
सक्षिप्त रूप में बह '“चन्द्रगुप्त” नाटक की भूमिका बता (१६३५) ! रचना-विधान की दुष्टि से 
यहू रोचक संयोग हैं कि ताठक का स्वरूप अपने आकार में बढ़ा है जबकि भूमिका की सामग्री 
कम हुई है और क्रमश: दोनों के बीच आवश्यक संतुलन बन गया है । 
प्रध्ाद के समय से ही धीरे-धीरे नाठक दुश्य के बणाय पाठ्य अधिक होता जा रहा था, 
सेठ गोविन्ददास तश्य लक्ष्मीनारायण मिश्र के नाटक उदाहरण है। बाद के कुछ माटककारों ने 
बलपूर्वक इस गलत प्रवाह को मोड़ा और हिन्दी क्षेत्र के रंगमंच को पुनरुण्जीबित करने का यत्व 
किया । कुछ अन्य चाटकंकार नाटक को सहज किताब सानकर लिखते रहे । वाहक को रंगमंच 
के साथ फिर से जोड़ने में उपेन्द्रनाथ 'अश्क, जंगदीशचन्द्र माथुर और भुवनेश्वर ने विशेष रूप 
से प्रधास किया ! अषएक' ने व्यावहारिक रंग-कर्म में भी तराबर रुचि ली । रंगमंच को प्तक्रिय 
करने के लिए एकांकी नाटक लिखे गए--जिस दौर को शुरू करने और गति देते में रामकुमार 
दर्मा का नाम उल्लेखनीय है । 
उपेन्द्रसाथ 'अश्क' ने पूरे नाटक और एकांकी दोनों लिखे हैँ । प्मस्याज्ञों का सरलीकरण 

और भामाजिक आदर्शो पर आग्रह पूर्व प्रेमचन्द-जैसा है जिसका कुछ औवचित्य भारतीय सादूय- 
परम्परा के सामान्य प्रवाह में देखा जा सकता है जहाँ संघर्ष-चित्रण अपेक्षया कम और प्रयत्न की 
सफलता पर बल अधिक है। सामाजिक आदर्शों के क्षेत्र में पारिवारिक सौसनस्थ और दाम्पत्य 
के अच्छे चित्र उन्होंने उकेरे हैं। सुखी डाली” था 'तौलिए! इसी कोटि के नाटक है जिनके 
चरित्र की रोचकता को बनाए रखने के लिए हल्के व्यग्य-विनोद का प्रयोग लेखक बराबर 
करता है । कुछ नाटक पूरे तौर पर व्यंग्य की मुद्रा में चलते हैं, जैसे 'पर्दा 2ठाओ' : पर्दा गिराओ' 
या कस्बे के क्रिकेट-वलब का उद्घाटन । ये नाटक समृचे हिन्दी क्षेत्र के छोटे-बड़े नगरों और 
कस्बों में खेले गए हैं और इसके भाव्यम से रंग-कर्म लोकत्रिय हुआ है । अप्क के पूरे नाठको पे 
'कैदां काफी मंचित हुआ जिसके पाठ को उन्होंने कई वार सशोशजित-्परिवातित किया और 
जिसे नवीनतम रूप में उन्होंने 'लौटता हुआ दिन' के वाम से प्ररतुत किया हैं । 


चे० हिखुस्तानी भाग पए९ 


जंगदीशच्द्ध मायुर का रग-विधान अधिक सघन और समस्याओं को उपारने वाला है 

“कोणाओँ?, “शारदीया' और “पहला राजा” उनके पूर्णकालिक नाटक हैं जो मंच पर अनेक 
बार प्रस्तुत होते हैं। तीनों नाटकों का विधान इतिहास या कि प्राकू-इतिहास का आश्षय लेता 
है । “पहला राजा” प्राक-इतिद्ास को एकदम्त समकालीन इंतिहास-अ्रक्रिया से जोड़ता है। खुले 
तौर पर रूपक होते हुए भी उसमें अर्थों की गहरी तहें हैं । भारत के प्रथम प्रधानमंत्री जवाहर- 
लाल नेहरू और ब्ह्मावर्व के पहले राजा पृथु के बीच विलक्षण साम्य का आलोचनात्मक बच्चषि 
सहानुभुतिपुर्ण अध्ययन इस नाटक का उपजीब्य है। सत्ता के सहायक और चादुकार कोई भी 
विधान बनाते समय अपने स्वार्थों को कैसे केन्द्र में रखते है और शासन के प्रश्मुत्ष को अपने हाथ 
में, इसे भाटकक्वार धीरे-धीरे खोलता है। इस माने में भारतेंदू की अँधेर सगरी' की तरह यह भी 
सत्ता के चरित्र का शाववत्त नाठक है। पुरोहित, तात्िक और मंत्री आदिम समाजों से आज तक 
शासन-प्रमुख को खुशफहनी में रखकर अपना स्वार्थ साधते है, इसका विश्लेषण बहुत से समाज- 
विचारकों तथा विधि-विश्लेषज्ञों मे किया है। पर कैसे वे स्वयं जाने-अनजाने में न्यस्त स्वार्थों के 
पक्षघर हो जाते हैं, इसका इतना सठीक चित्रण कम ही मिलेगा । दिल्‍ली की समस्याओं को 
उभारते बाला पुराण-कथा का आधुनिक उपयोग धर्मवीर भारती के काव्य-माटक “अंधा युग! 
और जग्दीगर्चंद्र माथुर के “पहला राजा में अत्यंत सर्जवात्मक रूप में हुआ है । माथुर ने 
प्रणेकालिक नाटकों के अतिरिक्त एकांकी भी लिखे हैं। 


प्तादोत्तर नाठक में गुणात्मक परिवर्तेत उपस्थित करने वाले वाटककार भुवनेश्वर है । 
हिन्दी नाटक के अध्येता को यह तथ्य कुछ दिलचस्प लग सकता है कि जब जयशंकर प्रसाद का 
“चंद्रगुप्त मौर्य” (१६३१) अयबा “श्ुवस्वामिनी” (१६३३) प्रकाशित हुआ, उसी समय के 
आसपास भुवनेश्वर के नाटक छपने लगते हैं - श्यामा', प्रतिभा का विवाह! (१६३३), 'शैतान' 
(१६३३४), 'रोमांस-रोमांच' (१६३३) । असाद के परवर्ती वाठकों और भुवनेश्वर के आरंभिक 
नाठकों का प्रकाशन-काल एक है । और यह शायद संयीग ही ही कि दोनों का प्रकाशन-मगृहु एक 
है। प्रसाद के नाटकों में प्रेम-सम्बन्धों को पंचिह्ता और कोमलता, और दूसरी ओर 
भुवनेश्वर मे प्रेम-सम्बन्धी मात्यताओं का सहज तिरस्कार एक-दूसरे के सामने बड़ा बटपटा अगता 
है । भुवनेश्वर के पात्र कहते हैं, 'में आपकी धर्मपत्नी से प्रेम करता हूँ” (श्यामा]);। "यदि 
यहाँ पर इस समय कोई आ जाए, तो तुम्हें मेरी धर्मपत्नी समझे” शितान); “पुत्री के समान ! 
पर मैं तो ग्रतिभा से विवाह करना चाहता हूँ" (प्रतिभा का विधाह); “आप मिसेज सिंह को 
अपनी पत्नी के झूय में ले जा सकते हैं, बहन के रूप में नहीं” (रोमांस-रोगांच) । यहाँ पत्नी 
पत्नी-बहुन, प्रेमिका सब रिगते एक-दूसरे में मड़डमडड हो गए हैं, हन शब्दों की मर्यादा टट गई 
है, तोड़ दी गई है। देवसेना, मालविका और श्रुवस्वामित्ती के संसार से यह कितना भिन्‍न संसार 
हैं और कितनी अलग भाषा है ? धरृवनेश्वर में स्त्री अपने सारे परंपरागत सम्बन्धों को तोड़कर 
सीधे और स्वायत्त हूप में सत्मी हो गई है, सारी तुम केवल नारी हो ! यह तत्समाश्रही और 
बोलचाल की भाषा का अतर है। भाषा यथार्थ को ऐतिहासिक और समकालीन संदर्भो में कैसे- 
कैसे चिखारती हैं, इसको समझने के लिए यह तुलना उपयोगी सिद्ध होगी । प्रसाद के अंतिम 
नाटक “श्रुवस्वामिन्री में धर्मपत्नी के स्वरूप की शास्क्षपरक व्याख्या हुई है, पर भवतेश्वर का 
पाक्त जब कहता है, “मैं आपकी धर्मपत्नी से प्रेंज करता हूँ” तो 'घर्मपत्वी' की परंफ्रागत अर्थ 
छायाओं को ही ठेस लगती हैं। 


मसु १४ हिस्दी ताटक और रणर्मश्ष का विकास ३१ 


भुवनेश्वर के नाटक जाकार में सक्षिप्त होते हुए भी अपने विधान मे पूरे नाठक हैं। 
उनका एक ही सकलन प्रकाशित हुआ कारवाँ (१४३६ 

उदयशंकर भट्ट, लक्ष्मीतारायण मिश्र, सेठ ग्रोविन्ददास, हरिक्ृष्ण प्रेमी और विष्णु 
प्रभाकर ने अधिकतर पौराणिक, ऐतिहासिक और सांस्कृतिक प्रसंगों पर ताटक लिखे है, यद्यपि 
सामाजिक कथानक भी उन्होंने लिए है | पर यह नाठय-लेखन इतना आत्मतुष्ट रहा है कि उससे 
रगमंच की आवश्यकताओं पर ध्यान नही दिया । मंचन्योग्य नाटक ने होने से, या कि कठिन रंग- 
कर्म के नाटक होने से हिंन्दी क्षेत्र में रंगमंच का कह्ात हुआ जिसके फलस्वरूप ऐसे नाटक लिखे 
जाने लगे जिनमें रंगमंच की चिन्ता ही छोड़ दी गई । प्रसाद के बाद कई दशकों तक नाटक इसी 
दुष्चक् में फंसा रहा । उपर्युक्त नाटकंकारों का लेख बहुत कुछ इसी दौर में हुआ । नाटक तब 
तक तथाकथित है जब तक बह मंच पर प्रस्तुत नहीं हो जाता और इस अवधि की अधिकांश 
तादूय कृतियों की सफलता सिद्ध होने का साधन ही नही रह गया । 

जैसा संकेत किया जा चुका है, रंगोन्मुखता को बढ़ाने के लिए वादक के एक पाश्चात्य 
रूप एकांकी को हिन्दी में स्वीकार किया गया। रामकुमार वर्मा का नाटक बादल की प्ृत्यु/ 
(१६३०) हिन्दी का पहला एकांकी मात्रा जाता है। “पृथ्वीराज की आँखें" (१६३६), 'रेशमी 
टाई! (१६४१), 'चारु॑सित्रा' (१६४२) के एकाकी शौकिया रंगमंच पर वहुत लोकप्रिय हुए । 
अप्ते ऐतिहासिक एकांकियों में नाठककार ने प्रख्यात ऐतिहासिक चरित्न के बीच खोए हुए 
मानवीय व्यक्तित्व के संधान का प्रयत्त किया है। 'औरमगंजेब की आखिरी रात' इस दृष्टि से 
बहुत सफल बन पड़ा है ऐसिहासिक के अतिरिक्त सामाजिक और हास्य-व्यंग्व-प्रधान एककी भी 
रामकुमार वर्मा ने लिखे हैं ॥ कहानी की तरह एकांकी का एककोणीय विधान है जिसमें किसी 
अरित्न के अंतहृन्द्र का वित्षण तो हो सकता है, पर जीवच के व्यापक इन्द्र और घात-प्रतिधात तथा 
उनके बीच से उभरती दृष्टि का अंकत वहाँ संभाव्य नहीं । डॉ० वर्मा ने प्रमुखतः: एकांकियों की 
रचना की है. अन्य नाटककारों ने पूरे नाटकों के साथ-साथ एकाकी लिखे हैं । 

देश के स्वाधीन होने पर रंग-कर्म की प्रोत्साहन देने के लिए कई उपाय किए गए जिनसे 
नाटक के क्षेत्र में सक्रियता बढ़ी | छठे दशक में राष्ट्रीय संगीत नाटक अकादेमी तथा उसके 
अतर्गत नादुय विद्यालय की स्थापना से सारे देश की नाट्य-प्रतिभाएँ एकसाथ आईं। हिन्दी के 
माध्यम से सभी भारतीय और कुछ विदेशी भाषाओं के नाटकों का पूरी तैयारी के साथ मंचन 
होने लगा जिससे नाटक-लेखन के क्षेत्र में भी एक नथी जागृति आई । मोहन राकेश, लक्ष्मी 
नारायण लाल तथा धर्मबीर भारती के अधिकतर आरंभिक नाटक इसी अवधि में लिखे गए हैं । 
कुछ प्रकाशन तिथियाँ इस प्रकार हैं--'आषाढ़ का एक दिन" (१४५५), मादा कैक्टस' (१६५६), 
अंधायुग” (१६४५४) | कई बार प्रकाशन के पूर्व ही ये नाटक रंगमंच पर भ्रस्तुत किए गए यो 
साटक और रंगमंच्र के वीच हिन्दी क्षेत्र में जो अवरोध चला आ रहा था, वह खुल गया और दोनो 
पक्ष एक-बुसरे के प्रति सजम और उन्मुख हुए । नाटक के नाम पर पुस्तक तैयार कर देने की अब 
तक प्रवृत्ति चली आ रही थी । वह हल्की पड़ी और रंगमंच कम्म से कम हिन्दी क्षेत्र के कुछ 
नगरों में फिर से सक्रिय हो चला । इस संदर्भ में अनूदित नाटकों, खास तौर से बंगला और 
मराठी ने हिन्दी रंग-कर्मे को व्यापक और समृद्ध बताया । 

प्रसिद्ध अभिनेता पृथ्वीराज कपूर द्वारा संस्थापित “पृथ्वी थिएटर पाँचवें और छठे दशक में 
अद्धें-ब्यावसायिक स्तर पर हिन्दी नाटकों का प्रदर्शत कर रहा था । अपनी प्रदृत्ति में बह पारसी 
रंगमंच का सुधरा हुआ रूपए था, इस अर्थ में विशेषतः कि उसकी साद्ब-कृतियाँ अपनी थी। 
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किसी वाटककार को रचेवाओं को उन्होंने मंच पर प्रस्तुत वहीं किया । पृथ्वी थिएटर! का 
दुष्ठिकोण यदि अर््ध-ब्यावसायिक था तो उन्ही ऐितों सक्रिय 'जत साद्य संघ का अद्ध राजनैतिक । 
पर इस दोनों संस्थाओं को इस बात का श्रेय अवश्य है कि उन्होंने हिंन्दी क्षेत्र के सगरों में धरम- 
घूम कर अपने प्रदर्शन किए और सामाव्य जन को यों नाटक का जीवंत झूप देखने का अवसर 
मिला । इन प्रस्तुतियों में पारसी रंगमंच की जैसी किसी प्रकार की कुरुचि को प्रश्य नहीं मिला। 

राष्ट्रीय नाट्य विश्वालय अपने उद्देश्यों के अनुरूप आरंभ से ही उच्चकोटि के रंग-कर्मे के 
लिए समपित' रहा है। अपने प्रथम प्रधान इब्राहीम अल्काजी के निर्देशन में उसने तादंय को कला 
के श्रेष्ठतत रूप में स्वीकार किया। भल्काजी को अपनी कलात्मक सुरुचि तथा समृचे नादुय 
साहित्य से उसके व्यापक परिचय ने नादय विद्यालय के दृष्टिकोण को बाटक विधा के अनुरूप 
ही संश्लिब्ट बनाया । तेमिचंद्र जुन तथा सुरेश अवस्थी की नाट्य आलोचता ने रंग-कर्म के लिए 
अनुकूल वातावरण वनाने में योथ दिया | इस संदन्त॑ में नेमिचंद्र जैन द्वारा संपादित नाटय-प्रधान 
तैमासिक नटरंग' का कार्य जविस्मरणीय रहेगा। सधासानंद जालान, ब० ब० कार्रत, प्रतिभा 
अग्रवाल, सत्यदेव दुबे, लक्ष्मीनारायण लाल, सत्यव्रत सिन्हा तथा हबीब तनवीर जैसे रंग-आथोजकों 
ने नाढुय विद्यालय से स्वर्दत्ञ और उससे पहले से भरी, विभिन्न केन्द्रों में रंग-कर्म को संवद्धित 
किया | इस सबके सम्मिलित उद्योग से हिन्दी क्षेत्र में नाद्य-लेखत को एक नयथ्री स्फूर्ति सिल्ली । 
जयशंकर प्रसाद के नाटकों को भी इस दौर में नये रूप में प्रस्तुत किया गया है; शांत्ता गांधी तथा 
ब० ब० कारंत द्वारा प्रस्तुत “स्कंदगुप्त विशेष रूप से उल्लेखनीय है । 

लक्ष्मीनारायण लाल और मोहन राकेश हिन्दी वाद्य-लेखन के क्षेत्र भें नयी पीढ़ी के 
सशक्त प्रतिनिधि हैं। लाल का नाट्य-लेखन वैविध्यपूर्ण रहा है। राकेश के कुल तीन नाटक 
प्रकाशित हुए और उनका जसामधिक निध्षतर हो भया । लाल के एक दर्जत से अधिक पूर्णकालिक 
नाटक हैं मिनमें कई प्रकार के कथानक और नाट्य-विशधान हैं । वे शब्द के सच्चे अर्थ में नाटक 
हैं, मंच पर बार-बार उनका अभिवय हुआ है। रंगमंच के साथ किया-प्रतिक्रिया में लक्ष्मीनारापण 
लाल ने बराबर सीखा है और नाट्य-लेखन में अपने ढंग से वे निरंतर प्रयोग करते रहे हैं । 

“मादा कैक्टस सक्ष्मीनारायण लाल का बहुचचित और बहुअभिनीत नाटक है । प्रकाशन 
के पूवे यह अभिनीत हुआ है और प्रथम तथा ह्वितीय संस्करण में नाट्य-अनुभव का लाभ उठाते 
हुए रखताकार ने उससे आवश्यक परिवर्तेत किए हैं। नाटक में कला और प्रणय के मंतविरोध 
की समस्या अंकित हुई है। कलाकार का प्रेम सामान्‍य स्नेह-संबंधों से अलग है, क्योंकि उसका 
प्रधान दायित्व तो अपने रचनात्मक व्यक्तित्व तथा अपनी कला के प्रति है। एक ओर प्रणब भौर 
दूसरी ओर अपने व्यक्तित्व तथा अपनी कला के बीच चित्रकार अरविंद किस प्रकार से अपनी 
पत्नी सुजाता और मित्र तथा! शिष्य आनन्दा (दुसरे संस्करण में मीनाक्षी) के जीवन को भनिस्सार 
तथा निरथेक बवा देता है, इसका सूक्ष्म अंक “मादा कैक्टस” में हुआ है । 

रंग-विधान की दुष्टि से ' मादा कैक्टस” आधुनिक नादुय-पद्धतियों के अनुकूल है। 
तीलाम की डुगडुगी के साथ बेबी का मंच पर प्रवेश नाटक को प्रतीक-योजना को एक गति देता 
है जो बंत तक अवरुद्ध रहती है। अंत में मीनाक्षी के फेफड़ों के एक्स-रे चित्र को जिस ढंग से 
प्रस्तुत किया गया है, वह काफी भ्रश्नावपूर्ण है । पहले अंक में अनाथालय के बच्चों का प्रवेश अरधिद 
के व्यक्तित्व ग्र टिप्पणी करता है | अधुनातन नाट्य-विधान में घटनाओं के स्थान पर संवेदन को 
अधिक महत्त्त दिया बग्मा हैं, पर कुछ दाटवा ऐसे हैं जो घटनापूर्ण होते हुए भी प्रकृति में नये हैं, जैसे 
जॉन आरबर्न का “शुक बैक इन एंगर” | लाल का “मादा कैक्टस'' कुछ इसी प्रकार का है । 


कं | 
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मोहन राकेश के तीन नाटक हैं--आयाढ़ का एक दिन, लहरों के राजहुंत” और 'थाघे 
अधूरे । अपने पहले नाठक से ही राकेश हिन्दी नाद्ुय के अन्वित्त अंग बन गए! “आयाढ़ का 
एक दिस! कवि कालिदास की प्रणय-कथा कहता है, पर इतना ही नहीं कहता । राजनीति और 
पाहित्य की ठकराहुद तथा शजसत्ता-बताम-स्जनात्मकता के उलझे और सूक्ष्म संदर्भ भी उसमे 
से उ्तरते है । आपाड़ का एक दि ठीक-ठीक ऐसिहासिक चाटक नहीं है, एर एक ऊपरी स्वर 
पर इतिहास का अश्रव तो लेता ही है। इस दृष्टि से ऐतिहासिक नाटक की एक बुनियादी शर्तें 
बह पूरी करता हैं कि प्रख्यात ऐतिहासिक चरित्न को सहज माववीय व्यक्तित्व के रूप में यहाँ 
प्रस्तुत किया गया है । लहरों के राजहूँस' में गौतम बुद्ध के सौतेले भाई नंद का अंतईन्‍्द्र अंकित 
हुआ है. जिसे अपनी पत्ती सुंदरी के आकर्षण और भाई ग्रौतम के प्रभाव के बीच वह झेलता 
है । रंगमंच पर ये दोनों नाटक बड़े सहज भाव से प्रस्तुत हुए हैं। रंग-चिधान के प्रति सजगता 
और संदादों की क्षित्रता में उनका प्रवाह अबाध गति से चलता है। प्रतीक-विधान से कथानक 
के प्रति दर्शक की कल्पनाशीलता बराबर जाग्रत रहती है। संस्कृत वाहुमय से प्रचलित घटता- 
प्रसंग लेकर उन्हें नये नाट्य-विधान में गुम्भित करना राकेश की नाट्य-क्षमता को प्रमाणित 


करता है । 
उपर्युक्त दोनों वाठकों के केच्द्र में पुरुष-बारी के संबंधों की समस्या है। जपसे तीत्तरे 


माठक आशे अधूरे में लेखक आधुनिक युग में टूटते-विखरते परिवार की चिता करता है | राकेश 
जैसा उन्पुक्त जीवन का अभ्यस्त रचनाकार अंततः परिवार की ऐंठन की समस्या को उठाए, 
इससे प्रकट होता है कि जीवन का यह पक्ष हिन्दी लेखक की चिन्ता के केन्द्र में आरम्भ से अब 
तक चला भा रहा है। तीनों चाटकों में यह सबसे कसा हुआ और संच पर सबसे चुस्त सिद्ध 
होता है । एक ही. अभिनेता चार पुरुषों का अभिनय यहाँ करे, यह सिनेमा के डबल रोल जैसी 
कौतूहुल और विस्मय की चीज नहीं है। यहाँ नादककार की मंशा यह दिखाना है कि पुरुष-प्रधान 
समाज में जैसे एक ही व्यक्ति के थे' चार मुखौटे हैं। मुखौटों की संस्कृति का आगे एक नाटककार 
ले और भी चित्रण किया है । 

धर्मबीर भारती का 'अंधा युग काव्य-वोटक है। मंच पर भी 'भंधा युग तफल रहा हैं। 
यह अपने में एक बड़े प्रीतिकर सामंजस्य की स्थिति हैं । संस्कृत शैली का मंग्लाचरण और भरत- 
वाक्य, यूतामी माठकों-जैसा प्रहरियों का 'कोरस', आधुनिक नाटक का प्रतीकात्मक विधान-- 
नादुय के इस विविध पक्षों का समच्चय भारती ने बड़ी दक्षता से संपत्त किया हैं।कथा-गायन 
बहुत कुछ लोक-चाट्य की प्रणाली का अनुसरण करता है । नयी कविता की लग में इतने विविश्न 
उपकरणों के सहारे लिखा गया वादक रंगमंच पर लोकप्रिय हो, जैसा कि “अंध्रा युग” हुआ है, 
यह अपने में हिल्दी नाटकों के दर्शक की परिष्कृत रुचि का प्रमाण है। अंधा युग' में जैसा कई 
नादुय-प्रणातियों का मिश्रण है, दैसा ही वैविध्य उसके भ्रस्तुतीकरण में द्ष्टव्य है । थिएटर यूनिट 
(बंबई), राष्ट्रीय नाद्य विद्यालय (दिल्ली), इलाहाबाद आठिस्ट एसोसिएशन (इलाहाबाद) ने 
अपनी-अपनी समझदारी के साथ इस वाटक को प्रस्तुत किया हैं। राकेश के चाटकों के साथ 
भारती के अंधा युग' ने हिन्दी-क्षेत्र के रंगमंच पर एक नयीं जागृति उत्पन्न की है । 

विपिनकुमार अग्रवाल के नाटक उनकी साहसपूर्ण प्रयोगधर्मिता को आगे बढ़ाते हैं । यह 
आकस्मिक नहीं है कि भूंववेश्वर के एकमात्र नाट्य-संकलन “कारबाँ को, जो बहुते बरसों से 
क्प्राप्य हो गया था, विपिन ते अपनी शुलिखित भूमिका के साथ सुरेद्धपाल के सहंयोग से किर 
प्रकाशित कराया (१६७१) । विपिन के अपने वादय-प्रयोग रंगमंच की दृष्टि से काफी संभावनापूर्ण 

प्र 
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हैं, इसका समर्थन उनकी प्रस्तुतियों से हुआ हैं। इस वाठकों में भाषा की असुर्तन-प्रक्रिया भौः 
स्थितियों की अनर्थकृता समकालीन जीवन के तनावों और घात-प्रतिषाततों को सहानुभूतिपूर्ण ढंः 
से अंकित करती है । तीत अपाहिज' शीर्षक नाटक के अपेक्षया संक्षिप्त आकार में भुवनेश्वर क॑ 
तरह विपिन के नाठक भी अपने में पूर्ण नाटक है, एकॉकी नहीं--सारे देश की श्रकान और 
निष्कियता को बड़े सूक्ष्म और ठंडे ढंग से व्यंजित किया गया है जिसमे परस्पर या साभूहिक 
दोषारोपण नहीं, सच्चे और निरावेब आत्मलोंचन का स्वर सुवाई पड़ता है । नाटक के इस वकये 
खूप में संवादों से भी अधिक महृत्त्व संवादों के बीच के अंतराल का है जहाँ निदेशक को नाटक 
की व्याख्या और उसके पुतय जन के लिए मअधिकाधिक अवसर रहता है | 

विधिन के तीन वाटक-संकलन हैं - तीन अपाहिज, 'लोटन'!ं और 'खोए आदमी की 
खोज । इत नाटकों में समकालीन मध्यवर्य का अलग-अलग दुबड़ों से बला एक बड़ा कोलाज 
निर्मित होता है। वौद्धिकतता और सुविधापरस्ती के बीच द्विधाग्रस्त चरित्र, नेताओं के आचरण 
से विहीन नारे, अतीत के गौरव और समकालीन ओझछेपन के बीच तनाव--याती दीउसबी शत्ती 
के उत्तराद्ध में सामान्य मध्यवर्गीय भारतीय जीवन का यथार्थ चुपके से और बिना किसी 
प्रदर्शन-भाव के इन नाटकों में उत्तर आता है। जीवन के विविध पक्षों में संघर्ष पश्चितमी नाटक 
का उपजीव्य बहुत बार रहा है। क्लैसिकल ताटूय-शिल्प में यह संघर्ष एक विराट स्तर पर 
शासिल होता है और उदात्तता का बोध कराता है; नये नाटक में यह संघर्ष खतम नही होता, 
अंत तक बचा रहता है और अनर्ध रूपों की रेखांकित करके उनमें किसी नये अर्थ के सूजन के 
लिए आकुलता प्रकट करता है । 

यहाँ प्रश्त उठता है कि क्या संपूर्णत: अनर्थक भाषा में अनर्थक स्थितियों की रचना संभव 
है ? घदि हाँ, तो संपूर्ण रचना अपारदर्शी और अनर्थक भापा में होनी होगी, पर तब उसकी स्थिति 
भाषा की न होकर जमे हुए रंगों की हो जायेगी और सप्रेषण के लिए वह अनुपयुक्त साबित 
होगी  वस्तुत: अनर्थक भाषा और क्रिया का रचनात्मक उपयोग व्यदास्थित भाषा और क्रिया के 
बीच-बीच में ही संभव हो सकता है। भुवनेश्वर और विपिन, दोनों के नाटकों में यही क्रम 
चलता है । अनर्थक भाषा और क्रिया व्यवस्थित भाषा और क्रिया से टकराकर सके अर्थ की 
सृष्टि करती है। स्वप्त और जागृतावस्था के यथार्थ मिल कर एक और संपूर्ण हो जाते हैं । 

सथे नावककारों में सुरेन्द्र चर्मा के प्रयोग भी संगमंच की दृष्टि से ग्राह्म रहे है। उनके 
नाटकों में आधुनिक जीवत का तनाव और तल्खी वड़े से ढंग से व्यक्षत हुए हैं। समाज से एक 
ध्यक्ति अलग-अलग सन्दर्भों में कैसे अलग-अलग मुखौदे इस्तेमाल करता है, इसका बड़ा सटीक 
चित्रण उनके 'द्रौपदी' नाटक में हुआ! है । मानों जब हर स्त्ती द्रौपदी है जो पाँच परत्तियों--था कि 
एक ही पति के पाँच रूपो--के साथ जीवन-निर्वाह करती है। बड़ा त्तीखा व्यंग्य, पर उसने ट्ठी 
संयत भाव से इस चाढठक में व्यक्त हुआ है। 'सुर्े की अन्तिम किरण से सूर्य की पहली किरण 
तक सुरेन्द्र का एक अन्य बहु-अभिनीत नाटक है । उनके साटक-विधान की एक विशेषता यह है 
कि एक निगाह देखने पर उनकी कथा-योजनाः अस्वाभाविक और असामास्य लग सकती है | पर 
क्रमश: एहसास होया कि जिन स्थितियों का वे चित्रण करते है, वे किसी न किसी रूप सें आधुनिक 
अनुष्य के जटिल सामाजिक जीवन का अंग बन गई है! सामान्य रूप भे उनकी कला मोहन 
राकेश के समानांतर चलती हुईं भी इस एक महत्त्वपूर्ण बिन्दु पर अलग हो जाती है । 

रंपर्च से सक्रिय रूप ते जुड़े लेखकों में लक्ष्मीकान्त वर्मा (आादमी का जहर), ध्षत्यब्रतत 
सिन्हा [अमृतपुत्त) तथा सुद्राराक्षस (तिल्चट्टा] के नादुय-प्रयोग हैं। कई महिला निर्देशको 
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जिनीता पकज गिरीश रस्तोगी) ने भी इस क्षेत्र मे काय अ “म्प्न किया है यदि रंगक्मियों 
का सहयोग ताटककारा क साथ ठाक ठीक चलता हा लो साहिय के इस सबसे अधिक जनत्ात्िक 
साध्यम से बड़ी क्षमता विकसित हो सकेगा। पर यह होगा तभी सभव, जब नप्टक की सृष्ठि 
पुस्तक के पृष्ठों से बाहर सामास्य जनता के बीच रंगमंच पर होगी । हिन्दी में नये नाठकों के 
प्रस्तुतीकरण में, या कि पुराने नाटकों के नये ढंग से प्रस्तुतीकरण में इन्नाहीम अल्काजी तथा 
शांता गांधी (राष्ट्रीय नाट्य विद्यालय, दिल्‍ली), सत्यदेव दुबे (थिएटर यूनिट, वम्बई), श्यासानद 
जालान (अनामसिका, कलकत्ता) तथा सत्यन्नत सिन्हा (अयाग रसंथमंच, इलाहाबाद) का महत्त्वपूर्ण 
योगदान रहा है । इन निर्देशको ने हिन्दी वाटकों के अतिरिक्त अन्य भाषाओं की महत्त्वपूर्ण नाहय- 
कृतियाँ भी प्रस्तुत की है । बादल सरकार (बंगला), विजय तेंदुलकर (मराठी) तथा गिरीश 
कर्नाड (कन्नढ़) के नाटक हिन्दी साट्य-परम्परा का अंग वैसे ही वन यए हैं, जैसे कि पिछली 
पीढी से शरच्चन्द्र चट्टोपाध्याय (धत्यकुमार जैन, रामचन्द्र वर्मा, रूपनारायण पाण्डेय तथा 
महादेव साहा के अनुवादों में) या कि क० मा[० भुंशी की कथाक्तियाँ [प्रवासीलाल वर्मा, मालबीय 
के अनुवादों में) हिन्दी उपन्यास-परम्परा से जुड़ गई। आधुनिक विदेशी माटकों में बैकेट की 
प्रसिद्ध रचना 'वेठिग फार गोदो' का हिन्दी रूपांतर सत्यक्रत सिन्हा तथा शचीन तिवारी ने 
असाधारण सफलता के साथ रंगमंच पर प्रस्तुत किया है। अनुवादों के साथ क्रिया-प्रतिक्रिया में 
हिन्दी नाटक और रंगमंच का रूप और निखरा है! इस प्रक्रिया में पर्णकालिक नाटकों का मंचन 
बढ़ा है और उस अनुपात में एकांकी का प्रचार पिछले श्रुग की तुलना मे क्रम हुआ है। यों सभी 
उल्लिखित वाटककारों ने एकांकी भी लिखे है, पर उनकी स्थिति अब हाशिए पर है, केरद्व में 
पूरा ताटक है । 
नाठक की भाषा से अपेक्षाएँ कई तरह की हैं और उस अनुपात में नाटककार के लिए 
यहु समस्या भी अधिक रही है कि बह किस प्रकार अपनी भाषा को क्रिया के साथ जोड़े । हिन्दी 
में नाठक और रंगमंच के अभाव की चर्चा बार-बार होती है, पर यहाँ बोलचाल की भाषा और 
साहित्यिक भाषा में रिश्ता कमर रहा, इस कारण की ओर ध्यान नहीं दिया गया । आज राष्ट्रीय 
ताठुय विद्यालय था अनाभिका, या प्रयाग रंगमंच के माध्यम से हिन्दी रंगमंच में तथी जाग्रति 
आई है तो अन्य कारणों के अतिरिक्त एक महत्वपूर्ण बात यह हुई है कि अब लेखकों और 
र्प्रकमियों के धन्दर्भ में बोलते की भाषा और नाट्य-भाषा में अन्तर कम से कमर की स्थिति में 
आ गया है । इस प्रसंग में यह भी स्मरणीय है कि हिन्दी रंगमंच के क्षेक्ष में इस समय ऐसी अनेक 
प्रतिभाएँ आ रही हैं जिनकी मातृभाषा हिन्दी न होकर कश्मीरी, गुजराती, कन्तड़ या मराठी है । 
ऐसे रंगकर्मी साधारण बोलचाल में परिनिष्ठित हिन्दी का व्यवहार करते हैं और इसी भाषा-रूप 
का प्रयोग रंगमंच पर करते हैं। उनके उच्चारण और सुर में स्वभावतः: उनकी अपनी मातृु- 
भाषाओं का संस्कार हैं जो उनके द्वारा प्रयुक्त हिन्दी ध्वन्ति-समुह को एक प्रीतिकर विस्तार 
देता है। शब्द-समूह और वाक्य-विव्यास के साथ इस ध्वनिनसमृह का विकास हिन्दी रंगमंच के 
क्षेत्र में एक स्पृहणीय उपलब्धि है | जैंसे हिन्दी फिल्मों के अभिनेता पंजाबी, बंगाली, गुजराती, 
भराठी और अब तो दक्षिण सभाई क्षेत्रों के भी हैं (प्रथ्वीराज कपूर, अशोककुमार, शांताराम) 
और हिन्दुस्तानी शास्त्रीय तथा सरल संगीत का भी---जहाँ सुरों की विशेष महिमा है--वैसी ही 
स्थिति है (ऑंकारनाथ ठाकुर, पटवर्द्धेत, वड़ें गुलाम अली, भीमसेन जोशी तथा लता मंगेशकर, 
जूथिका रे, सुब्तु लक्ष्मी), उसी प्रकार से हिन्दी नाटक और रंग्रमंच का व्यापक विकास विविश्र 
भाषा-क्षेत्रों कौ प्रतिभा के सामूहिक योगदान से अधिक शक्ति-संपन्न होगा । 
के 
२, बैंक रोड, इलाहाबाद 


प्राचीन ताटयशास्त्र 
और आधुनिक रंगमंच 


कै 
श्रीमती गिरीश रस्तोगी 


भारतवर्ष में रंगमंच की बड़ी पुरानी और समृद्ध परम्परा रही है। यहाँ माट्य-निर्देशन 
की दो सर्वेध्म्मत प्रणालियाँ प्रचलित थीं--एक लोकधर्मी; और दूसरी, वाट्यधर्मी । लोकधर्मी 
ताटक का अभिनय सर्वसाधारण लोकव्यवहार का अनुकरण करता था और नाद्यधर्मी नाठक 
विश्वेष शास्त्रीय पद्धतियों पर आधारित होता था । एक ओर लोकभंच जतसभूह के बीच प्रतिष्कित 
था और दूसरी ओर राजप्रसाद की रंगशालाओं में विशिष्ट दर्शक वर्ग के बीच संस्कृत रंगमच 
प्रतिष्ठित था जो शास्त्रीय विधान से वेधा हुआ था जिसका सम्बन्ध आभिजात्य वर्ग और समृद्धि 
से था। विश्व में नाट्यकला का विस्तृत, व्यापक, वैज्ञानिक और प्रामाणिक विवेदत पहली घर 
आचाये भरतमुनत्रि ने किया। भरतमुनि ने 'नाट्यशास्त्र क्री रचना करके माद्य के सम्बन्ध मे 
उसकी रचना, प्रस्तुतीकरण आदि के सम्बन्ध में ग्रम्भीरतापुर्वेक्त विचार किया और नियम 
निर्धारित किय्रे । वाट्यशास्त्र में विविध अवस्थाओं से युक्त, अनेक प्रकार के भावों से सम्पन्न, 
लोकदृत्त का अनुकरण करने वाले नाट्य को दर्शकों की रसानुभूृति और दृश्यमथता से जोड़ा गया 
हैं और वाद्य को पंचम वेद कहा गया है। चादय की व्यापकता के सम्बस्ध में भरवतमुनि का 
कहता है-- 

ते तज्ज्ञान न तच्छिल्पं तल सा विद्या न सा कला 
न तत्कर्म न योगोश्सौं तादयेइस्मिन्न दृश्यते। 

ऐसा न कोई ज्ञान है, न शिल्प है, न कला है, न विद्या है, न योग है, न कर्म है जो 
इस नादूय में न देखा जाता हो । नाद्यशास्त्र में काव्यशास्त, छंदशास्व, संग्ीतशासत्र, अभिनय 
आदि आ जाते हैं । इसीलिए नाट्य लोकानुरंजत करने वाला है। नाद्यशास्त्र की सबसे बडी 
विशेषता यही है कि उसमें सम्पूर्ण नाद्य की कल्पना एक पूर्ण इकाई के रूप से की गयी 
है। एक ओर उसमें अभिनय पक्ष को बहुत विस्तार से अस्तुत किया गया है दूसरी ओर रंगमंच 
की विस्तृत कल्पना की गयी है। शास्त्रकार की दृष्टि में अभिनय की प्रधानता है और 
साथ ही वह वर्शकों के रसबोध को भी समज्नकर चलता है। कथावस्तु का विभाजन, क्रम और 
विकास और उसकी अवस्थाओं, अर्धप्रकृतियों, संधियों का प्रसार जिस प्रकार से बताया गया है, 
बहू कथावस्तु के ताटकीय संघटन को सँभालता हो है, उसके प्रदर्शन की प्रकृति को भी 
निर्धारित करता है। पात्नों के रूप में नायक-तायिकाओं का विभाजन, सूत्रध।र, परिपराश्विक, 
विदृषक, तट आदि का निरूपण भी ताट्याधिनय की दृष्टि से हुआ है । अभिनय-कला का विस्तृत 
विवेचन नाद्यशास्त्र में किया गया है जो तत्कालीन संस्कृत रंगमंच की अभिनय-शैली और 
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परम्परा को स्पष्ट करता है| अभिवव--आंगिक, वाचिक, आहाये, सात्विक--इन भेदों में बाॉँटा 
गया है और प्रत्येक के अनन्त उद्धरण भावों और मुद्दओं सहित दिए गए हैं। अभिनय की समग्र 
दृष्टि के साथ 'नाट्यशास्त्र' में रंगमंच की भी सांग्रोपांग कल्पना की ग्रयी है। प्रेक्षाग्रहों का 
रचना-विधान बताने में भी इसका ध्यान रखा गया हैं कि प्रत्येक प्रेक्षक में अभिनय के गस्भीर 
सूक्ष्म अथे को समझने की शक्ति होती चाहिए, इसीलिए मध्यम आहृति वाले प्रेक्षस्यृह को सबसे 
उपयुक्त साना गया है-- तल्पाठुयं च ग्रेय च सुखश्नव्यतरं भवेत्‌ । रंगमंच की सम्पूर्ण योजना 
ताट्यशास्त्र' के अन्तर्गत आ गयी है। भारतीय नाद्य-परग्परा में संगीव का महत्त्वपूर्ण 
स्थान रहा है, इसलिए संस्कृत नाठकों एवं रंगमंच का सम्बन्ध नृत्य, सादबन्गायन, वादल से भी 
व्यापक रूप में रहा हैं और संगीत का स्वरूप भी शास्त्रीय एवं वादयानुकूल रखा गया है । 


भ्रर्तमुनि ते तीत प्रकार के नाद्यमंडपों अर्थात्‌ रंगमंच का वर्णन किया है--- 
(१) विकृष्ट (लम्बाकार) 

(२) चतुरक्ष [चौकोर) 

(३) त्यस्न (लिकोण) 


कर्थात्‌, ये ज्येष्ठ, मध्यम और बवर--इन तीन जाकारों के होते हैं। कभिनवगुप्त आदि 
संस्कृत आचारयों ने यही स्वीकार किया है। इनमें विक्ृष्ट को अधिक उपयृक्त शक्षागह माना 
गया है. और इसका वर्णव एक सजीव हाड़-मांस के रंगमंच, गरिमासथ रंगमंच के रूप में मिलता 
है । वादयमंडपों का निर्माण और उनकी वास्तुकला भी धार्मिक मंत्रों, पविद्ता, कलात्मक 
चित्चकला, आभिजात्य वैभव और सांस्कृतिक दृष्टि और सुरुचि से प्रम्पेत्त दिखाया गया है। 
पत्रित्नता और लौकिकता का अद्भुत समन्धय मिलता है ! राजा यह नाद्यशाला अपने राज॑प्रसाद 
के अहाते में बतवाता था, ताकि वह अपनी रानियों, दरवारियों के साथ वाटक देखने का आनन्द 
जे सके | संस्कृत रंगर्भंच विशिष्ट आभिजात्य वर्ग की दरबारी संस्कृति, वैभव, सत्ता, गरिमा को 
प्रकट करता हुआ मनोर॑जन और ज्ञान-वर्धन का माध्यम था। किसी भी भाठक को लिःशुल्क 
दिखाना महापृण्य समझा जाता था। विकुष्ट सांदयमंडप ते केवल राजाओं के लिए बचते थे, 
बरहिक जनसाधारण के लिए भी बनते थे जिसमें व्यावश्नाथ्रिक रंगमंच एक-हसरे से स्पर्धा करते थे, 
और वाद्यगृह पुरुष एवं महिलाओं से भरा होता था। रंग्रमंच के इतिहास में पहली बार ऐसी 
रंगशाला के दर्शन होते हैं जहाँ ध्यन्ति और दृश्य, दोनों को समाच महत्त्व दिया गया है। इसके 
लिए संगशाला का उचित माप, उसका आकार, दीवारों की संरचता, उन पर किया गया पच्ची- 
कारी का काम आदि का ध्यान रखा जाता था । सारा विवरण यह सिद्ध कर देता है कि रंगशाला- 
मिर्माण की वास्तुकला अन्य भवनों की वास्तुकला से भिन्न होती चाहिए। संस्कृत रंगर्मच 
सैद्धान्तिक पक्ष के साथ-साथ व्यावहा रिंक और वैज्ञानिक पक्ष के ज्ञान का भी अतीक था । भरत_ 
मुत्रि ने नादयग्रह के तीस प्रमुख अंगों का संकेत किया है-- 


(१) प्रेज्ञागार, (२) मंच, (३) नेपश्य । 


उन्होंने इन तीनों भागों की स्थिति भी बतायी है, अर्थात्‌ प्रेक्षागार पूर्व की ओर, तेपथ्य 
पश्चिम की ओर और मंच उनके बीच मे । कलाकारों और बादकों का झुंख पूर्व की ओर होन' 
चाहिए । 


चैध डिम्दस्तानी आग ४ 


सब्र पुन> दो भार्गों में बेंढा होता था---आगे का भाग रंगप्रीठ और पिछला भाग रंगशी 
कहलाता था। रंगजीग का तल संगपीठ से कुछ ऊँचा होता था | मभितय का युख्य स्वल रंगपी 
होता था। कुछ वे विभेव दृश्य जो रंगपीठ पर नहीं हो सकते थे, उनके लिए स्पशीप॑ का म॑ 
उपयोग किया जाता था। इसी रंगशीर्ष पर नेपथ्यमृह के दो द्वारों के बीच में 'कुतप सब्रिवेश 
किया जाता था ! हादय में पचुक्त होने वाले संगीत को धस्तुत्त करने के लिए गायक-वादक' यह 
दैडते थे । रंगपीठ के दोनों पाश्वों में मतवारिणी होती थी । मत्तवारिणी की रचना भर उसका 
उपयोग एक विवादास्पद विपय रहा है. लेकित इधर संस्कृत रंगमंच पर होने वाले प्रयोगों में और 
गौष्टियों में उप्के स्वरूप को स्पष्ट कर लिया गया है और उसका अदर्शन भी किया गया। 
हॉ० प्रेमलता आर्या, डॉ० कमसेशदर् त्रिपाठी के संस्कृत भादय-प्रदर्शनों में मततवारिणी के प्रयोग 
दृष्टव्य हैं । बह अधितय का थंग होती थीं। 

संस्कृत स्ंगमंच कल्पनाशीलता, निष्ठा और संवेदनशीलता का रंगमंच रहा है। संस्कृत 
ताठक और संगमंच का प्रत्येक कार्य अत्यस्त सुर्रंकलित था। उसके सभी अंग परश्थर आधारित 
ये । कलाकारों ने एक सर्वसम्भत पद्धति विकसित कर ली थी। रंगमंच से सम्बद्ध प्रत्येक व्यक्ति 
को अपने दायित्व का ज्ञान था । मर्यादा में रहकर सुल्रधार के नेतृत्व में, वटयण चार प्रकार के 
अभिनय द्वारा प्रेक्षकों को रसास्वादन कराते थे--आंगिक, वाधचिक, आहाये और साल्विक 
अभिनय | आगिक अभिनय घटों की पात्नोंचित शारीरिक क्रियाओं को कहते हैं। संस्कृत वाटकों 
के ऑगिक अभिनय में एक प्रकार की लग होती है, पर वह दृत्य नहीं हैं। आधुनिक अभिनय का 
कुछ अंश उसमें है । आंगिक अभिनय करता हुआ नट बोलता भी है। आंगिक अभिनय में प्रसंगा- 
नुस्वार हस्त मुद्राओं तथा अन्य अनेक मुद्गाओं का अ्रचलन था। कुछ मुद्रायें वर्णवात्मक होती थीं, 
कुछ अमृत । सामान्य दर्शक मुद्राओं से बात समझ लेता भा संस्कछेत रंगमंच पर रथ पर चढ़ता- 
उतरना, रथ चलाता, घोड़े पर चलता, तैरना आदि का आभास सुद्राओं और शतियों से ही 
कराया जाता है। 

वस्तुतः संस्कृत रंगमंच दर्शकों की कल्पना और अनुमाच पर आश्रित है । वहाँ दृश्यवन्ध 
का प्रयोग चहीं होता, बल्कि सूत्रधार या अभिनेता के कथन, सुद्राओं और ग्तियों से ही दृश्व- 
विशेष का या दृश्य-परिदर्तत का भाभास कराया जाता है। एक ही स्थाव पर इसीलिए उद्यान, 
राजप्राज्ताद, सभा, सार्ग किसी भी दृश्य की कल्पता करा दी जाती है। इसलिए गति, मूंद्रा, 
लय यहाँ महत्व रखती हैं। संस्कृत संगमंच में न अभिनय पक्ष ओझल होता है और ते दर्शकों 
को विस्मृत किया जाता है। इसका सारा विस्तार विभावानुभाव में उत्तका विभाजन, स्थायी 
और संचारी भावों की कल्पना, उद्दीषन तथा सातस्विक भाषों का विवेचन सब इस बात को सिद्ध 
करते हैँ कि संस्कृत रंगमंच अभिनय की प्रधावता और दर्शकों के रसकोध को अनिवार्य मानकर 
चलता है / केघावस्तु का विभाजन, क्रम, विकास तेथा उसकी अवस्थायोें, अरथंप्रकृत्तियाँ और 
सन्धियाँ कथावस्तु के संगठन को तो संभालते ही हैं, उसके प्रदर्शन पक्ष को भी निर्धारित करते 
हैं। इससे ताटकीय कथा के पति दशकों की उत्सुकता बची रहती है ! 


झारतीय नाट्य-परम्परा में संगीत का महत्त्वपूर्ण स्थान रहा है । यह ताद्यशास्त्न से भी 
सिद्ध होता हैं और संस्कृत रंगमंच के अनुभव से भी । संगीत के तीनों अंगों---मुत्य, गायन, बादन 
का उपयोग हंस्क्ृत रंगमंच पर वाटक के सूक्ष्म भावाभिनय की दृष्टि से और उसमें रक्ष्मय' 


अबु १४ प्राचोन वारयशास्‍स्त और आधणतिक रममत्त हट 


ब्रातावरण की शृष्टि के लिए किया जाता है। अभितय तथा रसों के अनुकूल लय, ताल, राग 
दथा वाद्यों का प्रयोग बचाया जाता है । 

वस्तुत: इंस्क्ृत रंगमंच का सम्बन्ध आभिजात्य वर्ग से, परविज्ञता और सौकिकता के 
अद्भुत समत्यय से है। प्राचीन काल में ब्राह्मणों द्वारा पविद्व मंत्र गम्भीर स्वर में ताट्यमृह के 
उद्घाटन के अवसर यर युंजरित होते थे और दीवारों एर स्त्री-पुदयों के रसिक भाव वाले चित्त 
लताबन्धों से गधे होते थे । यह रंग्रमंच दरबारी संस्कृति के अनुकूल, उसके वैभव और गरिमा 
का प्रतिबिम्ब होता था। मनोरंजन, ज्ञातवर्धन, कलाप्रियताः, रसबोध इसका आधार थे । किसी 
रंग्रप्रयोग को मिःशुल्क दिखाया जाना महापुण्य कर्म समझा जाता था। जब दर्शक-मंडली किसी 
रंग्रश्रयोग से बहुत प्रसन्न होती थी वो ये रंग्रमंडप 'साधु-साक्षु! या करतल ध्वि से गँज उठते 
ये | दर्शक-मण्डली का स्वभाव देखकर उनकी अभिदचि को बचाये रखने वाला संगीत ही बजाया 
जाता था । संस्कृत नाठकों में कार्यव्यापार कई बार एकसाथ ही, एक समय में दो या तीन-चार 
स्थलों पर चलता है। विभिन्न स्थलों पर विभिन्न दृश्य एकसाथ चलने देने की सुविध्दा नाट्यकारों, 
कलाकारों, दर्शकों को थी । हे 

ज॑सा कहा गया कि संस्कृत रंगमंच का प्रस्तुतीकरण की दृष्टि से एक निश्चित विधान है 
और उससें संगीत अनिवाये अंग है । रंग्रशी्ष पर नेपभ्यभृह के जो द्वार खुलते हैं---उनके मध्य 
में 'कुतप सन्नरिवेश” किया जाता था । पंगीतज्ञ-गायक-वादक यदीं बैठते थे । इस कुतप का प्रयोग 
भारतीय लोकताटकों--यक्षगान, कथकलि--में भी होता है । 
पुर्वेरंग 

संस्कृत रंगमंच पर वाट्य-प्रस्तुति में पुवरंग का विशेष स्थान है। भरतु मुत्ति ने पूर्वस्ंग 
का विस्तृत वर्णन किया है । रंगमंच पर नाटक के प्रयोग के समय सर्वप्रथम अस्तुत होने के 
कारण इसे पूर्बशंग कहा जाता है| आप संस्कृति में किसी भो शुभ कार्य की आरम्भ करते समय 
देवी-देवताओं का पूजन होता है । पूर्वेरंग की आकस्मिक बाधाओं से नाटक की बस्तुत्ति को बचाने 
के उह्ैश्म से साट्यदेवता के स्तवन की संग्रीवात्मक, दिव्य विधि है। यहू विधि पूर्णत: संगीतमय 
होती है । संगीत द्वारा गायन-वादन, तृत्य द्वारा दर्शकों में उत्सुकता जगाना पुथेरंग का उद्देश्य 
है । उससे माठक के अनुकूल वातावरण भी बनता है और दर्शक की युवेग्रन्थियाँ, पूर्वाश्नह्ठ भी 
इूटले हैं । पूर्व॑रंण के ९६ अंग होते हैं जिनमें से नौ अंग यवनिका के पीछे रंगशीपँं पर बौणा, 
मुरदंग की संगीत के साथ प्रस्तुत होते हैं और शेष दस यवचिका के हटाये जाने पर रंगपीद पर 
तृत्य और पाठ्य के संयुक्त ग्रयोग के रूप में होते हैं। ये नौ अंग हैं--प्रत्याहार, अवत्तरण, आरम्भ, 
आखश्र॒वणा, वस्त्रपाणि, परिषट्टना, संघोटना, मार्गतिारित, आसारित । इन तो विधियों के परदे 
के पीछे होने तक दर्शकगण शान्त' भाव से आगे के कार्यक्रम की प्रतीक्षा करते हैं। जब ने इतते 
उत्कोठित होते हैं, तब परदा हटता है और अब रंगपीठ पर नाटक का आरम्भिक कार्यक्रम पस्तुत 
होता है। वेवताओं की प्रशंसा में रंगभूमि पर नर्तेकी गान के साथ दृत्य करती है और पुष्प 
चढ़ाती है | फिर सूत्रधार का रंग्भूमि पर आागम होता है । सूब्रधार के दोनों ओर दो परि- 
पाश्विक रहते है ! उनमें से एक के ह्वाथ में इन्द्रभ्वज होता है और दूसरे हाथ में सुराही । सुत्रधार 
और परिपाश्विक्र एकसाथ प्रवेश करते हैं। इसके हाथों में पुष्प होते है और दृष्टि अद्भुत रस 
से युक्त होती है । मूत्रधार दोनों परिषाश्विकों के साथ पाँच डग भरते हुए आगे बढ़ता है। 


] ज़्छ 
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गायक गीत गाते रहते हैं । गीत पहले विलम्बित लय में, फिर मध्य लब में, फिर दुत लय में होता 
है। तब सूत्रधार पुष्पांजलि अपित करता है । वह ब्रह्मा, पृथ्वी और इच्ब्रध्वज की बन्दता करता 
है । संस्कृत रंगमंच पर सूचधार द्वारा मध्यम स्वर में नान्‍दी पाठ किया जाता है। इसमें बह 
देवताओं को तमस्कार करता है जौर कल्याण-कामना करता है। सभी संस्कृत नाटकों में नान्‍दी- 
पाठ, मंगलाचरण की परम्परा मिलती है। संस्कृत रंगमंच पर जितना भहृत्त्व सूत्रधार का है, 
उतना ही विदृषक का भी । विदूषक हास्थ-प्रसंग के साथ-साथ नाटक की कथावस्तु को आगे 
बढ़ाने वाले प्रश्नों का प्रयोग करता है। सूबधार खेले जाने वाले नाटक की विषयवस्तु का 
सिरूपण करता है । इस प्रकार परदा हंटते पर पूर्वरग के शेष दस अंग्र-- गीत, उत्थापन, परिवर्तन, 
वान्‍्दी, शुष्कावक्ृष्छा, रंगद्वार, चारी, महाचारी, त्रिगत, पुरोचना होते हैं और तब पूर्वरंग समाप्त 
होने पर रंगमंच पर स्थापक प्रवेश करता है जो नाटक की कथावस्तु से सम्बद्ध प्रस्तावना बताता 
है। यू रंग का इतना लम्बा विधान वर्तमान संस्कृत रगमंच पर नहीं किया जाता, सेक्ित 
फिर लगभग पौत घंटे का चुना गया पृर्वरंग-विधान इधर संस्कृत नाटकों के प्रदर्शन में देखने में 
आया है । उसके बाद जब नाठक आरम्भ होता है तो अभिनेता और संगीत थे ही दो मुख्य 
आधार हीते हैं जो दर्शों को विविध कर्पनायें कराते है । संस्कृत रंगमच पर कुछ बातो के 
निषेध भी हैं । वादय-नियमों की दृष्टि से सबसे प्रमुख निषेध है माठकीय कथावस्तु का ज्ञाश्चदी 
होता । तायक-तायिका का वध दिखाना रंगसंच पर निषिद्ध है। इसी प्रकार अस्त-अश्रयोग और 
अस्त्-धा रण के सम्बन्ध में कृत्रिम हल्के अस्तों की रचना बतायी गयी है। युद्ध, मृत्यु, नगर का 
घेरा, राज्यच्युति मंच पर प्रत्यक्ष नहीं दिखायी जाती, बल्कि इनकी सूचना मात्त दे दी जाती है। 
दूर की यावा, वध, भोजन, सुरत, वस्त्र बदलना मंच पर नहीं दिखाया जाता । वस्तुतः इन निषेधों 
के पीछे दर्शकों द्वारा स्वीकार्य न हो पाते का भय भी है । संस्कृत नाटकों का वातावरण और 
दर्शक पंश्रान्त होता था, उसके सामने, बहुत साधारण, देवन्दिन तथा वीभत्स बातों का प्रदर्शन 
स्वीकृत नहीं था । 


स्पष्ट है कि संस्कृत वाठक और रंगमंच पूर्णतः नियमबद्ध, पारम्परिक और विशिष्ट है, 
जैसे पश्चिम में यूनानी, रोमन, ऐलिजाबेथ-कालीन आदि हैं । सारे पूर्वी जौर दक्षिणी-पूर्वी एशिया 
के रंगमंच में नियमबद्धता और रूढ़ियाँ पायी जाती हैं। भारतीय रंगमंच पर पिछले दिलों संस्कृत 
नाटकों के प्रदर्शन का एक तया रूप शुरू हुआ है । उज्जैन में होने वाले कालिवास-समा रोह के 
अंतर्गेत कई वर्षों से कलकत्ता, वम्बई, मद्राप्त, वाराणसी की संस्थायें संस्कृत नाटक खेलती रही.है । 
इन सभी प्रदर्शनों में पारम्परिकता अधिक थी, उनमें किसी नयी रंगवेतना या समकालीन दृष्टि 
का प्रभाव नहीं था । अधिकांश प्रस्तुतकर्ता और अभिनेता संस्कृत के पंडित थे जिन्हें रंगकलाओ 
का केवल किताबी ज्ञान था, व्यावह्रिक अनुस्तव नहीं था । परिणामतः संस्कृत नाद्य-प्रदर्शन की 
कोई विशेष शैली या आज़ के दर्शकों में उसकी पहचान नहीं बन पायी। आज के भारतीय रंगमच 
और इशेक के लिए संस्कृत नाटकों की प्रासंगिकता की तलाश को नयी गति और तात्कालिकवा 
पिछले १० वर्षों में मित्री है। देश के कई विख्यात समर्थ निर्देशकों में संस्कृत रंगर्मंन की आधुनिक 
संदर्भ में कल्पत्ता की । शान्ता यांधी द्वारा संस्कृत में प्रस्तुत 'विक्रमोबंशीय' नाठक में संस्कृत 
रंग्मंद को नाट्यधर्मी शैली को ही आकार दिया गया । उसमें ग्रतियों और वाकू-योजना की कई 
शैलियाँ थीं। संस्कृत नाटक की प्रकृति और संभावना को पहचानने में उसने मदद की | दक्षिण 
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के शिवराम कारत रजनी पन्तिकर के ग्रयोगो के साथ-साथ वाराणसी के हा० कमलेश दत्त त्रिपाठी 
और डॉ प्रेमलता शर्मा ने इधर संस्कृत रंगमंच को एक स्वरूप और सौंदर्म दिया है और 
विभिन्‍न वबाशरों में उसके प्रदर्शन किये हैं। हिन्दी रंगमंच पर भी संस्कृत रंगशली की प्रासंगिकवा 
की तलाशा गया है | इस प्रकार संस्कृत रंगमंच हमारी शास्त्रीय दृष्टि, सांस्कृतिक परम्परा, 
कुलात्मकता से सम्बद्ध है और विशिष्ट संश्रान्त दर्शक वर्ग से उसका सम्बन्ध सीधे जुड़ता है । 

बह उल्लेखनीय है कि आधुनिक रंगमंच जब रंगमंच के अभिनेता का माध्यम होने की वात 
कहता है तो वस्तुतः यह हमारे नादयशास्क्ष में पहले ही कथिल है। संस्कृत नादुय-प्रदर्शन का 
मेरुदण्ड नट रहा है और अभिनेता-प्रधान रंगमंच को ही वहाँ प्राथमिकता दी गयी है। मंच पर 
सारी अभिव्यक्ति और सम्प्रेषण का माध्यम है अभिनेता का शरीर--उसकी वाणी और शारीरिक 
क्रियायें, हरकतें एवं मुद्राये । आधुनिक रंग्रमंच--चाहे बह ब्रेखत का हो चाहे ग्रोटोवस्की का, चाहे 
बादल सरकार का और चाहे वर्तमान प्रतिष्तित भिर्देशकों का, वस्तुत: वहु अभिनेता की शक्ति मे 
ही विश्वास करता है, बाह्य उपकरणों में नहीं। दुश्य-परिकल्पना अभिनेता द्वारा ही अतुभूत 
कराना तथा पात़्ों के प्रवेश-प्रस्थान, गतियों आदि के विभिन्‍न आधुनिक प्रयोगों के पीछे मूल 
प्रेरणा प्राचीन नादयशास्त्र की ही है । आधुनिक रंगमंच भी परदों का मंच नही है, बल्कि सादे मंच 
पर एक ही भंक में कई अभिनय-स्थल बदलते रहते है और प्राय: ये परिवतेन था तो सूचित किये 
जाते हैं या अभिनय द्वारा प्रस्तुत किये जाते है। यह प्राचीन नाट्यशास्त्र के सुत्तधार की ही परम्परा 
का प्रभाव है कि ब्रेख्त भी अपने नाटकों में अभिनेता द्वारा दर्शकों से सीधे संवाद, परिचय और 
विवाद कराता है और हमारा आधुनिक रंगमंच बहुत बड़ी संख्या में सृन्नधार की कल्पना का किसी 
न किसी रूप में प्रयोग करता है । जिस तरह 'नेरेशन' को आज अनेक प्रस्तुतियों में नया प्रयोग 
मानकर दुहुराया जाता है, वह संस्कृत के सृत्रधार का ही बदला हुआ रूप है। इसी प्रकार काव्य 
और नाटक का घनिष्ठ सम्बन्ध स्वयं भरतमुनि ने स्वीकार किया है। हमारी लोकधर्भी नादुय- 
परम्परा भी सुत्रधार, गीत-संगीत आदि को प्रयोग में लाती रही है । ब्रेंब्त में जिस गीत-संगीत, 
सुन्दर काव्य-प्रवाह की प्रधानता हम पाते हैं, वह भी अपने में कोई मय! प्रयोग नहीं है | हमारे 
सभी रंगकर्मी सभी भाषाओं में कहीं व कहीं इस प्राचीत नाद्यशास्त्त के मंच एवं प्रस्तुतीकरण 
शैली से प्रभावित हैं। वर्तमान कई महत्त्वपूर्ण प्रस्तुतियों--चक्रव्यूह' (रतन थियभ), स्कन्दगुप्स' 
(ब० वे० कारंत) आदि में ये वैशिप्ट्य देखा जा सकता है । वस्तुत:ः प्रश्व इसका नहीं है कि हुम 
प्राचीत नाट्यशास्त्त का उपयोग आधुनिक रंग्रमंच पर कर रहे हैं अथवा नहीं ? प्रश्त यह कि 
प्राचीन नाद्यशास्त्र आधुनिक रंगमंच पर प्रासंगिक है या नहीं ? अगर है तो हम उसका श्रयोग 
किस रूप में कर रहे हैं ? निस्सन्देह इस समय हिन्दी रंगमंच ऐसे मोड़ पर है जहाँ उसे भारतीय 
रंगमंच के सम्निकट अपनी जमीन, अपनी संस्कृति और स्वभाव से जुड़कर, हिन्दी रंग्र्मंच्र की 
निजी छवि को तलाशना है । दक्षिण, महाराष्ट्र, आसाम अपनी शास्त्रीय और लोकंधर्मी नाटुब- 
परस्पराओं से जितने गहरे आन्तरिक रूप से सम्पृत्त हैं, उतने हिन्दी रंगकर्मी नहीं ! हमारे यहाँ 
केवल प्रयोग! अथवा 'आधुनिकता' के नाम पर ये परम्पराये वर्तेसान रंगकर्म का हिस्सा बची हुई 
है--यह अधकच रापन, महज एक फ़ैशत, खतरवाक स्थिति हैं। अपनी जड़ों से बिता आत्मीय 
सम्बन्ध स्थापित हुए ये प्रयोग स्थायी सौत्दर्य की रचना नहीं कर सकते । इस मानसिकता से मुक्त 
होने की आवश्यकता है कि हम बिना अपने संस्कारों को पहचाने किसी 'नवीनंता' को पश्चिम के 
नाटककार या निर्देशक की “कृति मानकर तुरन्त प्रहण कर लेते हैं और उस प्रयोग में भात्मतोष 

धर 


नये कत 
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पाते हैं । ब्रेख्त की 'एलियनेंगन ध्योरी' को कितने लोग वारम्बार दोहराते रहते हैं जब कि उसकी 

कल्पना भी हमारे नादयशास्त्र की ही है | सूत्रधार के कथन, हस्तक्षेप और अभिनेता की दर्शन से 

बातचीत के साथ वह पार्थक्य आा ही जाता है जिसकी बात आधुनिक रंगकर्मी करता है ! विदेशी 

ताटठक, विदेशी कृतियों के अतुवाद, पश्चिम की शैलियों के प्रयोग केवल एक महत्त्वाकांक्षा हो 

सकते हैं, सृजन नहीं । प्राचीत ताट्यशास्त्र कम्पूर्ण विश्वप्ताहित्य एवं कलाओं के लिए आधुचिकतम 

सिद्ध हो सकता है। आवश्यकता बड़े संस्थानों, महान्‌ निर्देशकों द्वारा उसको जातने-पहचानने 
और आधुनिक दृष्टि से उसे ग्रहण करने की है । 

के 

हिन्दी विभाग, 

गोरखपुर विश्वविद्यालय, 

गोरखपुर 





आधुनिक रंगमंच । 
विकास और सम्भावना 
श् 


डॉ० जयदेव तनेजा 


रंगमंच एक सहयोगी एवं संश्लिष्ट कला-रूप है जो नादय-लेखन से प्रदर्शन (प्रेक्षक) तक 
एक संयुक्त रचनात्मक प्रक्रिया से गुजर कर जीवन्त अभिव्यक्ति माध्यम के रूप में साकार और 
सार्थक होता है । अनेक ऐतिहासिक और जटिल कारणों से हमारा आधुनिक भारतीय और 
विशेषकर हिन्दी रंगमंच कई ग्रकार के अन्तविरोध्ों से घिरा है । जहाँ तक परिमाण, विस्तार 
और लोकप्रियता अथवा व्यावस्तायथिक सफलता का प्रश्न है, इसमें कोई संदेह चहीं कि मराठी, 
बंगला और कन्नड़ जैसी रंग-सभृद्ध भाषाओं के मुकावले हिन्दी का रंगकर्म अभी उतना विकसित 
और समृद्ध नहीं है ! परत्तु सवाल यदि प्रयोगशीलता, कलात्मकता और अकछुठ ग्रहणशीलता का 
है तो समकालीन हिन्दी रंगकर्म किसी से कम नहीं है । 

मौलिक ताट्थ-लेखन की दृष्टि से देखें तो आजादी के बाद भारती के “अंधाग्रुग', 
जगदीशचर्द माथुर के 'कोणाको ('शारदीया' और पहला राजा के बावजूद), मोहन राकेश के 
आषाढ़ को एक दिन! और आधे-अधूरे', शंकर शेष के एक और द्रोणाचार्य” और पोस्टर, 
सर्वेश्वरदयाल सक्सेना के 'बकरी', भीष्म साहनी के 'हानुश”, 'कबिश खड़ा बजार में और 
'माधवी' तथा लक्ष्मीतारायण लाल के “मादा कैक्टस' से 'रंग्रामाटी' तक कुछेक को निश्चय 
ही अपनी तमाम कमियों और सीमाओं के बावजूद उल्लेखनीय कृतियाँ कहा जा सकता है । 
बाद की पीढ़ी के रचनाकारों में 'द्रोपदी', 'सूर्य की अन्तिम किरण से सूर्य की पहली किरण तक, 
सेतुबंध/ तथा 'आठवाँ सर्ग' के लेखक सुरेन्द्र वर्मा और उनके समकालीनों से काफी उम्मीदें थी । 
लेकिन 'छोटे सैयद बड़े सैयद' जैसे विवादास्पद बड़े नाटक के बाद सुरेन्द्र वर्मा के अप्रकाशित 
किस्तु मंचित एक दूनी एक” तथा बहुप्रतीक्षित 'शकंतला की अँगूठी' ने केवल उनकी तंत्न- 
कुशलता का ही प्रमाण दिया किसी नए, गहरे और उत्तेजक अनुभव-संचार से हमारा 
साक्षात्कार नहीं कराया । रमेश बक्षी 'तीसरा हाथी”, बामाचारं और किसे हुए तार' के 
बावजूद 'दिवयानी का कहना है” से आगे नहीं बढ़े, तो घुद्गाराक्षक भी 'संतोला, 'मुफाएँ, 
'तेंदुआ', 'तिलचदुत' के बावजूद मरजीवा' और 'योअसे फेंथफ़ुली की जमीत पर खड़े हैं। 
सणि मधुकर ने बुलबुल सराग्र, 'दुलारी बाई, खेला पोलमपुर का' और 'इकतारे की आँख' 
जैसे छोटे-बडें कई ताटक लिखे, लेकिन वह आज भी “रस मंधवें! के लेखक के रूप में ही उसी 
प्रकार जाने जाते हैं, जैसे ज्ञानदेव अग्निहोत्नी शुतुरम॒गं, बृुजमोहन शाह 'लिशंकु , विपिन अग्नवाल 
तीन अपाहिज', बलराज पंडित पाँचवाँ सवार, दयाप्रकाश सिन्हा “कथा एक कंस की, शरद 
जोशी एक था गधा उफे अलादाद खाँ, हमीदुल्ला उलझी आकृतियाँ, सुशीलकुमार सिंह 
'सिहासव खाली है, सत्यदेव दुबे 'सम्भोग से संन्यास तक, रमेश उपाध्याय 'पेपर वेट, गिरि- 
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राज किशोर 'प्रणा ही रहने दो', मरेच्द्र कोहली 'शम्बूक की हृत्या', नाग बोडस “कृति-विकृति' 
और कुसुम कुमार सुनो शेफाली' या 'दिल्ली ऊंचा सुतती है' जैसे आरम्भिक नाटकों के रचना- 
कारों के रूप में जाते जाते है । 

इसके बावजुद इस सत्य को नकारा नहीं जा सकता कि स्व० शंकर शेष के कोमल 
गांधार', मृणाल पाण्डे के जो राम रचि राखा', “आदमी जो मछुआरा नही था, चोर निकल 
कर भागा, राधेश्वर प्रेम के अजातघर', चारपाई, कैम्प! और 'अन्चरंग , गिरिराज किशोर के 
'घास और घोड़ा”, असगर वजाहुत के 'इन्ता' और 'वीरगति', तल़िपुरारी शर्मा के अक्स पहैली', 
'बहु' तथा 'काठ की गाड़ो', कुसुम छुमार के “रावण-लीला', प्रभातकुमार भट्टाचायय॑ के काठ 
महल, विनर कुमार के 'तालों में बन्द प्रजातन्‍्त्र', नाग बोडस के 'दीच ठस्पर”, धर्मपाल अकेला के 
'देखो, बहु पुरुष, नरेख्र कोहली के “निर्णय रुका हुआ' तथा (त्यारे', विनय के 'एक प्रश्व मृत्यु, 
राजेश जोशी के 'जादू जंगल', किरणचन्द्र शर्मा के 'सावधान पुरुखा', विलास शुप्ते के आदमी 
का योश्त' जैसे चचित-अचचित कई मौलिक नाट्यालेख इस बीच हमारे सामने आए ही है । 

जहाँ तक कालजयी रचनाओं और बड़ी उपलब्धियों का सवाल है, कन्नड़ में आद्य रंगाचार्य 
के बाद गिरीश कनार्ड ते 'बयाति', 'तुगलक” और 'हयवदन' के बाद कुछ विशेष नहीं लिखा और 
उनके पुनलिखित नए नाठक 'बलि' ने निराश ही किया | कम्बार 'जो कुमारस्वाभी और लंकेश 
'परतें? पर ही टिके हैं। बंगला में वादल सरकार ने एवम्‌ इन्द्रजित', बाकी इतिहास”, 'पगला 
घोड़ा, 'सारी रात! के बाद ताटक लिखने” के बजाए बनाने का कास शुरू कर दिया और 
'जुलूस' से शुरू होकर अब “बासी खबर' भर बनकर रह गए है। मोहित के “गिनी पिग तथा 
देवाशीष मजुमदार के 'ताम्रपन्चन” के अलावा काफी समय से कोई श्रेष्ठ भौलिक रचना बंगला मे 
भी सामने नही आई है | मराठी में विजय तेदुलकर खामोश, आदलत जांरी है! और 'घासीराम 
कीतवाल' की अपनी ऊँचाई नहीं लॉँध पा रहे हैं, हालाँकि बेबी, 'अंजी', 'कन्यादान' और शभब 
'सौभाग्यकांक्षिणी! तक उनकी सतत सक्रियता और रंग्-शिल्प की विकसित होती समझ / कुशलता 
निश्चय ही प्रशंसनीय है। ग्रोविन्द देशपाण्डे 'उध्वस्त धर्मशाला पर अठके हैं और जयंत दलवी 
'संध्याक्ाथ' और सूर्यास्त से आगे नहीं बढ़े । हाँ, महेश एलकुंचवार वासनाकाड', “मार्बो' 
“रक्त पुष्प, 'होली', “पार्टी से होते हुए “विरासत” तक जरूर आए हैं, जबकि सतीश आलेकर 
'महानिर्वाण के बाद वेगस बर्वे', 'मिक्‍क्री और मेमसाब' तथा शनिवार-रविवार' की काम- 
कूंडाओं में ही उलझे हैं । कमोबेश यही स्थिति अन्य भाषाओं की भी है। सणिपुरी, उड़िया, 
मलयालम, गुजराती इत्यादि में भी मौलिक नादुय-लेखन की स्थिति निराशाजनक ही है। हाँ, 
इनके कई निर्देशकों द्वारा लिखे कुछेक ताट्यालेख प्रदर्शनों में प्रभावी अवश्य सिद्ध हुए हैं । लेकिन 
केवल आलेख के हूप में देखते पर उन्हें भी श्रेष्ठ नादय-लेखन का उदाहरण नहीं माना 
शा सकता । 

अब निर्देशन और प्रस्तुतीकरण की दृष्टि से देखें तो आधुनिक भारतीय रंगमंच के उद्भव 
और विकास का दौर तिस्संदेह बेहद उत्साहवद्धेक रहा है । उस आरम्भिक चरण में हिन्दी रंगमंच 
की नींव को मजबूत करने वाले छोटे-बड़े शहरों-कस्बों के बहुसंख्य अज्ञात अथवा' अल्पज्ञात्‌ 
उत्साही रंगकर्ियों के अलावा इब्राहीम अल्काजी, सत्यदेव दुबे, हबीब तनवीर, शान्ता गांधी, 
स्यामानन्द जालान, व० ब० कारंत, राजिदर नाथ, शीला भाटिया, सथ्यु, ओम शिवपुरी, बृज- 
मोहन गएह, मोहन महपि, व्ामगोपाल बजाज, डॉ० लाल, सत्यव्त सिन्हा, ज्ञानदेव अग्निहोद्री, 
प्रो० संत्यभूति, सरतबली, बीरेन्द्र मेहदीरता वगैरह का निर्णायक योगदान रहा है । इतके याद 





बसु १४ आधुनिक रंशसच विकास और सम्धावसा ण्प्‌ 


देश भर में अपने स्तरीय रंगकर्म एवं बहुसंख्य रंग-प्रशिक्षण शिविरों के माध्यम से नई रंग-चेतना 
कते वालों में एम० के० रैना, रंजीत कपूर, अमाल अल्लाना, बन्सी कौल, भातु भारती, देवेन्द्र 
राज अंकुर, राजेन्द्र गुप्त, फैजल अल्काजी, नादिरा बब्बर, रवि बास्वानी, रमेश मतचन्दा, राज 
बिसारिया, उ्िलकुमार थपलियाल, कुमुद नागर, निरीश रस्तोगी, बिमल लाठ, कृष्णकुमार, 
अतुलवीर अरोड़ा, अलखनंदत, सतीश आतन्द और अख्तर बन्धुओं जैसे अनेक युवा एवं उत्साही 
रंगकर्मियों में महत्वपूर्ण भूमिका निभाई है । परन्तु मौजूदा हालत यह है कि विछले काफी समय से 
हमारे ज्यादातर वरिष्ठ निर्देशक जहाँ के तहाँ खड़े प्रतीत होते हैं। अल्काजी 'तुगलक' में अपने 
चरम पर थे और उसी के साथ उन्होंने थियेटर छोड दिया। दुबे के अरण्य', बलि” और 
काफी हुव तक विरासत' ने भी दिकास के कोई संकेत नहीं दिए | हबीब तनवीर के 'हिरभा 
की अमर कहानी ने निराश किया । श्याभानन्द जालान 'शकूंतला' या आधे बधूरे' में कही 
भरे-पूरे नहीं लगते । राजिन्दर ताथ 'घासीराम कोतवाल' और “जात ही पूछो साधु की' की 
कँचाइयाँ लाँब पाने में स्वयं को असमर्थ वा रहे है । शान्‍्ता गांधी 'जसभा ओडन' से आगे नहीं 
बढ़ी ! शीला भाटिया अपने हर प्रदर्शन में पीछे नही तो ज्यादा से ज्यादा वही होती हैं जहाँ पहले 
थी । सथ्यू फिल्म में गर्भ हुवा' और धियेटर में 'बकरी' से आगे बढ़ने का कोई संकेत नहीं 
देते । ओम शिवपुरी ने तो खैर रंगमच पूरी तरह से छोड़ दिया, लेकित बृजमोहुन शाह और राम 
गोपाल बजाज भी खास कुछ नहीं कर रहे । मोहन सह॒षि ने राष्ट्रीय नादूब विधालय के प्रथम 
वर्ष के अपने छात्रों के साथ 'इडिपस रैक्स' में जिस सम्भावना का समर्थ संकेत दिया था, 
उसके विकास का कोई भी ठोस परिणाम्त इस बीच सामने नहीं आया । 


विजया मेहता के 'हथवदत' और शकुन्चला' सौन्दय॑-बोध एंवं प्रदर्शेन-मूल्यो की दृष्टि 
से महत्त्वपूर्ण हैं, परच्तु स्वयं उन्हीं की पूर्वेवर्ती उपलब्धियों को आगे नहीं बढ़ाते । जब्बार पटेल 
'घासीराम कोतवाल' तथा 'तीन पैशाचा बेला और सतीश अलेकर “महानिर्वाण' पर ही अठके 
हैं। इन दोनों के नए प्रदर्शत 'पड़धम' तथा शनिदार-रविवार' ते बुरी तरह निराश किया । कुमार 
सोहानी का अर्थ मानुस जगन है महाराष्ट्र में पुरस्कृत एवं प्रशंसित होने के बावजूद बहुत 
परलीकृत और फिल्मी-सी वाद्यकति है। वरिष्ठ निदेशकों में अकेले ब॒० ब० कारंत ही है 
जिन्होंने 'स्कन्दगुप्त' से अपनी चार-पाँच साल की एकरसता को तोड़ने की सा्थंक कोशिश करके 
अपनी रचन्ात्मकता का परिचय दिया है | 


मलयालम में कवलम नारायण प्रणिक्कर और सणिपुरी में रतन थियम तथा कन्हाईलाल 
का नाम और काम राष्ट्रीय स्वर प्र जाता और माना जाता है। पणिक्कर तथा शियम की 
कल्पताशीलता और रंग्र-तकतीक भी पिछले कुछ समय से अति-परिचित-सी हो जाने के कारण 
अपना असर खोने लगी थी । परन्तु पंणिक्कर ने कर्ण भारस” और रतन से 'चक्रव्यूह' से नई 
ताजगी और प्रतिभा का प्रमाण देकर फिर से नई उम्मीद बधाई है, जबकि मलयालम से ही 
जी० शंकर पिल्‍लई के कथा बीजम', एस० रामानुजम के 'कहुथा देविआर्थे थेंडी', बस्सी कौल के 
'अंदनम अदाकोदनप , नरेख्ध प्रसाद के सौर्पाणका' तथा 'वेल्लियाजचा' केवल मनोरंजक भर ही 
हैं । इसी प्रकार मणिपुरी में वाई० राजेच्र सिंह लिखित-निर्देशित नौझा अपाम ऑएबा' तथा 
एच० कन्द्वाईलाल लिखित-निर्देशित 'लैगी भाचा सिधा, 'इम्फाल-७३ और 'धृत्यु श्वोर भी 
सिर्फ दिलचस्प ही रहे । कल्नड़ में जी० श्रीनिवास द्वारा रूपांतरित-मिर्देशित ब्लानपीझ पुरस्कार- 


पद हिस्दृस्तामी धाग ४४ 


प्राप्त उपस्यास 'चिकवीर राजैन्द्र' बहुत कमजोर प्रदर्शन है । इसके मुकाबले प्रसन्‍्ता के डांग्या 
मचीता दितास्लू', 'मदर' और 'गैलीतियों में फिर भी ताजगी है । 
धर कलकत्ता मे बादल सरकार और पवीर युहा के भंच-म्रृक्त प्रदर्शतों के अतिरिक्त चेतना 
के भरुण मुखर्जी निर्देशित 'जमन्नाथ, बगिया बांछाराण की, 'रोभन' तथा 'मारीच सम्बाद' और 
तान्दीकार' के रुद्रग्रसाद सेनगुप्त निर्देशित सिक्स कैरेक्टसे इन सर्चे ऑफ एन आधर' (स्व॒० 
अजितेश बनर्जी की पुननिसिति), 'मातनीय विचारक मंडली' (रशोमत) और (एण्टीगनी' के 
अलावा साँवली मित्रा अधितीत-निर्देशत कालीप्रसाद घोष के एकपात्रीय नॉटक नाथवत 
अनायवती' पुराने होते के बावजूद जीवित और चर्चित प्रदर्शन कहे जा सकते हैं । 

पहले फिल्म और जब टी० वी० घाराबाहिकों ने रंगमंच पर सीधा असर डाला है। 
वरिष्ठ, प्रतिष्ठित और प्रतिभावान्‌ कलाकार भरपूर नाम और दाम देने वाले इन बड़े माध्यमों 
की और भाग रहे हैं। इसमें गलत और सही का सवाल नहीं है, लेकिन यह एक कंठु सच्चाई 
और वास्तविक स्थिति है--जिसे मकारा नहीं जा सकता । दो-एक अपवादों को छोड़ दें तो 
पिछले लगभग पाँच-छह वर्षों में कोई तया बड़ा ताटक, प्रदर्शश और अभिनेता उभर कर सामने 
नहीं आया । पुराने ताट्य-इल और निर्देशक या तो चुप हैं या फिर सिफे अपने आप को दीहरा- 
तिहर! रहे है । नये दलों और रंगकमियों में उत्साह तो है, लेकिन आस्था, समझ और कल्पना- 
गीलता की कमी है। नौसिखिए, शौकिया अथवा अ््ध॑व्यावश्रायिक नाटय-दलों की बात तो जाने 
ही दीजिए । सरकारी या अन्य संस्थानों की भारी/पुरी आयिक सहायकता पाने वाले व्धाकथित 
व्यावसायिक संग्मंइलों की हालत भी खासी हैं। बड़े भ बडे आयोजन या महत्त्वाकांक्षी सभारोह 
प्रायः रस्‍्म-अवायगी भर होकर रह जाते है । वैविध्यपूर्ण रंग-प्रयोगों के बावजुद किसी आधुनिक 
भारतीय प्रदर्शन-शैली या अभितय-पद्धति का विकास हम नहीं कर सके है। कभी हम 
स्तालिनोवस्की की ओर भागते हैं तो कभी ब्रेखत, ग्रोतोदस्की, शेखतर या पीटर ब्रक की ओर । 
हममें आत्मगौरव और बात्मविश्वास की संझत कभी है। फिर भी इस सारे दबावों और 
तनावों के बावजूद यहु सत्र हैं कि वरिष्ठ के मुकाबले आज नई पीढ़ी अपेक्षाकृत ज्यादा और 
बेहुतर काम कर रही है । उपलब्धि की सम्भावना के बीज उसमें हैं। दिल्‍ली में अमाल अह्लाना 
के अह्भोज', रंजीत कपूर के बेगम का तकिया और “मुख्य मंत्री के बाद 'हका हुआ फैसला, 
एक घोड़ा छहं सवार, तथा नेक्रोग्रोब, एम० के रैना के मैं ही हूँ कालपुरुष, ओपन हाइमर', 
'एण्टीगवी , 'कविरा खड़ा बजार में कौर 'माधदी', त्िपुरारी शर्मा का काठ की गाड़ी, फैजल 
अल्काजी का 'रक्तन्यूष्प', विनोद वर्मा का टुट॒टू, देवेन्द्रराज अंकुर के 'महाभोज, “सत्य हरिश्चन्द्र' 
और “अनारो, राजेन्द्र गुप्त के जायज ह॒त्यारे', कैम्प और पाप और प्रकाश", सुभाष उद॒गाथा 
के एक इंस्पेक्टर से मुलाकात", वीरेच्द्र सक्सेना के 'ये आदमी ये चूहे ,, अमिताभ श्रीवास्तव के 
खूब भिलाई जोड़ी, भानु भारती के चिद्धमा सिंह उर्फ चमक रमेश सनचन्दा के 'कोमल गांधार', 
प्रसन्ना के फूजीयामा' तथा इरपिलदर पुरी के एक रौशन आवाज' को उल्लेखनीय प्रदर्शन 
माना जा सकता है। वम्बई में अंक (दिनेश ठाकुर) के हाय मेरा दिल, 'गुले गुलजार, 
ब्ीवियों का मदरसा, “कमला, खामीश, जदालत जारी है, 'अपना-अपना', सपने और 'अंजी", 
'एकजुट', (नादिरा बब्बर के “चन्दनपुर की चम्पाबाई', 'संध्याछाया', 'मैं जिन्दा है, मैं सोचता 
हैं, राम दर्वारी, इप्टा' के 'सुफेंद कुंडली, 'बकरी*, 'होरी', 'एक और द्रोणाचार्य, 'त़तरंज के 
मोहरे कलात्मक उत्कृष्टता के कारण ने सही, फिल्‍मी ग्लैमर के कारण ही सही लोकप्रिय तो हैं 
ही । आविष्कार द्वारा जयदेव हटंगड़ी के निर्देशन में प्रस्तुत मराठी में 'चांगुष (यर्मा) 
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मीडिया और 'शुतुरमुर्गग तथा हिन्दी में पोस्टर', अबूहसन' तथा “आधी रात के बाद' जैस 
पटक कलात्मकता और व्यावासायिकता का जच्छा सामंजस्य प्रस्तुत करते है । पिछले कुछ वर्षो 
में लखनऊ, कानपुर, बनारस, इलाहावाद, वैनीताल, देहरादुन आगरा, पटना, रची, आजमभढ़, 
जयपुर, बीकानेर और चण्डीगढ जैसे रंग-तगरों में भी कई चर्चित एवं स्तरीय प्रस्तुतीकरण हुए 
है, हो रहे है । इस बीच अपनी जमीन और जड़ों की तलाश में हम अपनी शास्त्रीय अथवा लोक- 
रंगन्परम्पराओं की ओर भी जुड़े हैं। इस दिशा में संबीतत नाटक अकादन्ी की ओर से युवा 
रंगकमियों को अपनी पारम्परिक रंगशैलियों में तए प्रयोग करने की व्यापक योजना ने महत्वपूर्ण 
भूमिका निभाई है । 

इस योजना के अन्तर्गत प्रस्तुत अनेक प्रदर्शनों मे से रतन थियय के मणिपुरी प्रदर्शन 
चक्रव्यूह, उमिलकुमार थपलियाल और सूर्यभोहन कुलश्रेष्ठ के हिन्दी वाटक 'हरिचस्नर की 
लड़ाई तथा 'रामतीता', भानु भारती के मेवाड़ी प्रस्तुतीकरण पशु ग्रायती, बेंसी कौत के 
मालवी प्रदर्शन 'बेल गुरू का', भरत दवे निर्देशित गुजराती प्रस्तुति “मुक्त घारा', बी० जयश्री 
निर्देशित कन्नड ताठक 'ल्क्षपति राजा ने कथे” तथा चारायणपत्ति ल्रिछित-निर्देशित इंडिया 
नाटक 'सुक्तिपथ” को पारम्परिक रंग-शैलियों के आधुनिक प्रयोग की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण कृतियाँ 
कहा जा सकता है। रंग्रमंच में बोलियों के रचनात्मक उपयोग की दृष्टि से म० प्र० रंग्रमंडल 
(भोपान) द्वारा ब० व० कारंत के निर्देशन में प्रस्तुत 'मालविकाम्विमिन्न', फ्रिटज वेनेबिट्ज 
विरदेशित 'इंसाफ का घेरा' (काकेशियन चाक सॉकरिल) तथा अलखनंदन निर्देशित गोडाला देखन 
हन' (वेटिय फार गोदों) बुन्देली में और 'कलासंगसम” (पटना) द्वारा सतीश आनन्द निर्देशित 
अमली” तथा माटी गाड़ी बिहार की भोजपुरी-मैथिती बोली/भाषा तथा विदेसिया शैली में 
पर्याप्त सफलता के साथ पेश करने की दृष्टि से उल्लेखनीय हैं । 

दिल्‍ली के 'मंजर-थियेटर” और साहित्य-परिपद्‌ के समारोहों और अन्य सरका री-गै र- 
सरकारी आर्थिक सहायता-प्राप्त प्रदर्शनों ने प्रदर्शन-मूल्यों की दृष्टि से भले ही समकालीन 
रंगमंच को कोई लाभ पहुँचाया ही या न पहुँचाया हो, लेकिन यह तो निश्चित ही है कि इसके 
रंगकर्म की गतिविधियों का विस्तार हुआ है और रंगमंच की लोकप्रियता भी किसी हेद तक 
बढ़ी ही है । इस लोकप्रियता को बढ़ाने में फिल्‍मों या दृश्दर्शन के धारावाहिकों के लोकप्रिय 
कलाकारों के ताठकों का विशेष योगदान रहा है । 

इस तकनीक-समृद्ध रंगद्वारी और आधिजात्य सौन्दर्य-बोध-सम्पन्त रंगमंच के समान्तर 
इस बीच एक कमखर्च, सादे, लेकित प्रासंगिक और प्रभावशाली रंगमंच का विकास भी हुमारे 
यहाँ हुआ है । इसे मंचमुक्त अथवा सुक्कड़ नाटक के नाम से जाना जाता है । यह तय करना 
शायद कठिव है कि इसकी जड़ों में हमारे लोकमंच की प्रेरणा अधिक है या ग्रोतोवस्की के 'पुलरर 
बियेदर' अथवा बादल सरकार के तीसरे रंग्मंच' की । यह आम आदमी द्वारा आम आदमी के 
के लिए आम आदमी का आम रंगमंच हैं । जो भ्रष्टाचार के छिपे हुए सूत्रधारों को वेनकाब कर 
जनता में जागरूकता लाने और विरोध/विद्योह् की प्रेरणा जयाने के लिए प्रतिबद्ध है । परन्तु कथ्य 
ओर शिल्प, दोनों ध्रातलों पर इसकी भी अपनी शक्ति और सीमाएँ हैं और एक हुद के बाद इस 
क्षेत्र में भी ठहराव नहीं तो कमोबेश शिथिलता के संकेत तो मिलने ही लगे हैं। 

नए मौलिक अथवा अनुदित/रूपांतरित अच्छे नाट्यालेखों की कभी को पूरा करने के लिए 
कथा-साहित्य ही नहीं, काव्य-क्षेत्र से भी बहुत कुछ रंगमंच पर लाया जा रहा है | यह काम नाट्य- 
झूपांतरों के माध्यम से भी हो रहा है और कहानी या कथा-मंत्र के माध्यम से भी | लेकित 
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गोदान', बेगम का तकिया, मुख्य मंत्री, महाभोज' और किसी हद तक “राग दरबारी' क 
की न छोड़े खेत! को छोड़कर कोई नया उल्लेखनीय उपन्यास-प्रदर्शन भी इस बीच नहीं 
हुआ है । 
यह सच है कि पिछले लगभग बीस-पचौस वर्षों के बहुत थोड़े से स्रमय में ही हमारे 
आधुनिक भारतीय रंगमंच ने उत्साहवद्धक विकास किया है | हमारी उपलब्धियाँ कम महत्त्वपूर् 
नहीं रही हैं । लेकित इंकार इस बात से भी नहीं किया जा सकता कि पिछले कुछ समय से यह 
विकास-अक्रिया स केवल शिशिल हुई है, बल्कि किसी हृद तक उसमें ठहूराव-सा भी आ गया है। 
इसके लिए नाटककार पाश्वकर्मी और अभिनेता की उपेक्षा तथा हिन्दी रंग्र-्प्रेक्षक की संस्कर- 
हीनता के साथ-साथ रंगकर्मियों के झूठे अहं एवं संकीर्ण स्वार्थों की अर्धंहीन ठकराहुठ एवं राजनीति 
तथा सम्पादकों, पत्चकारों, समीक्षकों की गुटबाजी के अलावा|फिल्म टी० वी० के मुकाबले रंगर्मच 
को गौण ही नही, नगण्य तक मानने की कुंठित[दृषित मनोदृत्ति भी जिम्मेदार है । 
परन्तु जैसा कि हम पहले देख चुके हैं, रंगमंच पर चारों ओर से घिरते आते इस घने 
काले अँबेरे के वावजुद जटिल अनुभव के इस जीवन्त एवं सर्वाधिक सशक्त अभिव्यक्ति-माध्यम के 
भविष्य को लेकर तिराश होने की कतई कोई जरूरत नहीं है | विज्ञान, उद्योग और तकतीक की 
दृष्टि मे विश्व के सर्वाधिक विकसित देशों का इतिहास इस बात का गवाह है कि सब प्रकार के 
चहुँत्रफा आक्रमणी के चलते भी इस गहन ग्रम्भीर त्रि-आयामी कल्ला-माध्यम की लोकप्रियता एव 
प्रतिष्ठा समय के साथ घटने के बजाए बढ़ी ही है । देर-सबेर हमारे यहाँ भी यही होने को है । 
रंगकर्म के क्षेत्र में देशव्यापी सरकारी/गैर-सरकारी विविध पुरस्कारों, सम्मानो, अनुदानों, 
समारोहों और प्रतियोगिताओं इत्यादि का सीधा असर हमारे रंग्कर्स पर पड़ेगा ही । म० प्र० 
रंगमंडल (भोपाल), राष्ट्रीय नादुय विद्यालय, संगमंडल (दिल्ली) और दिल्ली की नादूय 
संस्था सम्भव को यदि हम उदाहरण के तौर १२ देख लें तो बेश्चिन्लक यह वतीजा निकाला जा 
सकता हैं कि संस्थाद चाहे सरकारी हो, चाहे गैर-प्तरकारी, यदि आपमे इच्छा, इरादा और साहुस| 
लगन है तो कुछ भी असस्भव नहीं हैं । 
समग्रत: हम कह सकते हैं कि पिछले पॉच-सात वर्षों में भारतीय और विशेषकर ह््च्दी 
रंगमंच पर कोई बपूर्व अथवा कालजयी महात्‌ प्रस्तुति शायद नही हुई है। इत दिनों स्ती-पुरुष 
सस्बन्धों के यथार्थवादी नाठकों और त्यवस्था-विरोध के रंगद्वारी अथवा मंच-मुक्त साठकों के 
साथ-साथ कई प्रकार के प्रयोगधर्मी नाटक भी खूब लिखे औरखले जा रहे है। अपनी गीत-संगीतमय 
समृद्ध लोकरंग-परम्परा से जुड़कर नए रास्ते निकालने की अ्थंपूर्ण कोशिशें भी देश भर में अलग- 
अलग रूप-रंग और स्तर पर हो रही है । अभितय-प्रधान मनोशारीरिक रंगशैली और तनिर्देशन- 
,.. अधान तकनीक-समृद्ध रंग-पद्धति के प्रदर्शन भी एकसाथ दिखाई पड़ श्ह्ठढे हैं। हल्के-फल्के हास्य- 
,. ्यंग्य प्रधान मनो रंजक अथवा रहस्य रोमांच के प्रस्तुतीकरण भी लोकप्रिय हुए हैं और विदेशी- 
,.. जासकर ब्रेंडत और शेक्सपियर के दाठकों के अनुवादों|छुपान्तरों की भरमार हमेशा की तरह 
अब भी जारी है। स्पष्ट है कि समकालीन भारतीय रंगमंच की कोई मिश्चित एवं निश्चात्त दिशा 
उम्भावना के विषय में कोई भविष्यवाणी करना फिलहाल सम्भव नहीं है । परन्तु इसमें सन्देह 
महीं कि एक व्यापक रंग-सक्रियता आई है जिसने हिन्दी-क्षेत्र के फिल्म-प्रेमी दशकों को एक तथा 
रंग-संस्कार अवश्य दिया | स्कूलो, कासेजो, विश्वविद्या्यों और सामाजिक स्तर पर भी नादय- 
अदर्शनों ने एक उल्लेखवीय लोकप्रियता/प्रतिष्ठा अजित की है । चादय-कर्मेशालाओं के बहुस्तरीम 


पड 


बज १-४ आधुनिक रगसच्च . विकास ओर शम्मावमों ््द 
आयोजनों, बहुभावी राष्ट्रीय नाट्योत्सबों एवं बाल रंगमंच के विस्तार ने एक सर्जनात्मक भूमिक 
का मिर्वाह किया है । यह चई फस्तल के बीजारोपण-सा एक बुनियादी और जरूरी काम है जो 
पिछले कुछ ही' समय में हमारे यहाँ हुआ है । निरंतर बदलते हुए आज और समाज के बहुविध 
दबावों, तवाबों और रचनात्मक चुनौतियों के भीतर से हमारा समकालीन रंगकर्म एक भारतीय, 
आधुनिक, आसंगिक, साथेक और मौलिक संगशैली की तलाश कर रहा है । यह एक जटिल, 
कठिन और सम्बी यात्रा है। अभी हमारी दृष्टि उपलब्धियों के बजाए दिशा और सम्भावना पर 
होनी चाहिए । हमें अपनी मौलिकता, प्रतिभा, सर्जनात्मकता और कह्पनाशीलता पर अटूट 
विश्वास होना चाहिए । रंगमंच कुछ सिर-फिरे और जिही कलाकारों का साध्यम है। हमें उन 
पर और भविष्य पर विश्वास रखना चाहिए। आचार्य हजाशीप्रसाद द्विवेदी ने एक बार कहा था, 
“जो कुछ हमें दिखाई देता है, उसका उतना महत्त्व नहीं है जितना हमारे देख पाने की व्याकुलता 
का है। भौर निश्चय ही हमारी यह व्याकुलता, छटठपटाहट और तलाश अंधेरे की छाती चीर कर 
सुबह की रोशनी से हमारा साक्षात्कार कराएगी |” 

१६५, एस० एफ० एस० कालोनी, 

नेहुरू अपार्टमेंट, आउठर रिंग रोड, 
(कालका जी) नई दिल्‍ली --११००१४ 





आधुनिक भारतीय नाटक के परिप्रेक्ष्य में 
हिन्दी नाटक की स्थिति 


के 
डॉ० प्रभाकर भमाचवे 


पंस्कृत के कालिदास के शाकूंतल' और शुद्धक के 'मृच्छकटिकम्‌ की विश्व भर में ख्थाति 
हुई । अनेक भाषाओं में उत्के अनुवाद हुए। बसे ही उत्तररामचरित', 'मालतीमाधव' मे 
भवभूति को कीति को, और उससे बहुत पहले भास की कीपि को 'प्रतिमा', 'मध्यम-व्यायोग, 
'अविभारक' आदि अनेक नाटकों ने (जिनके अनुवाद मैथिलीशरण गुप्त ने किये, और कभी खेले 
नहीं गये) कितना ही भारत-विश्वुत किया हो, आधुनिक माटक की महत्ता और विकास उन्नीसवी 
शती से ही शुरू होता है। संस्कृत के पौराणिक वाठकों के अनुवाद, शेक्सपियर के अंग्रेजी वाटको 
के अनुवाद और उनकी शैली पर ऐतिहासिक-सामाजिक विषयों पर लिखे नाटक बीसवीं शतताब्दि 
के पूर्वाद्धे तक, स्वराज्य से पहले तक चहुत मिलते है । १६३० के बाद इब्सन, बर्ना्ड शा, गोगोल, 
चेखव के समस्या नाठकों के भी अनुवाद और उन मॉडलों पर लिखे गये हिन्दी और अन्य 
भारतीय भाषाओं के नाटक मिलते हैं। अब संक्षेप में भारतीय नादय-विकास का, विशेषत 
साहित्यमान्य ताटकों का इतिहास देखें और साथ ही हिन्दों से उतकी तुलना, विशेषता और 
समावता पर एक दृष्टिपात करे । “नाट्य! भिन्न रुचि|हिलोका:' सही है। मार्गी के साथ-साथ देशी, 
यानी लोकनाट्य, जननादय भी पुन; विकसित हुआ । गत चालीस वर्षों में उसे विशेष मान्यता 
मिली | वह राजनैतिक विचार-प्रचार का संवाहक बना | 
पूर्व 

आसास के प्राचीन अंकिया' नाठकों की भाषा ब्रजबुलि और मध्ययुगीन हिन्दी थी । 
विषय वेष्णब-आख्यान और कृष्णलीला थे। १६२६ के बाद ही आधुनिक राष्ट्रीयतापूर्ण मादक 
असभमिया में लिखे जाने लगे। वैसे तो 'रामतवसी' असम्रिया का प्रथम दुःखांत्त नाटक विधवा- 
विवाह समस्या पर है। इसमें सूद्रधार आखिरी दृश्य में आता है । अफीम की बुराइयों पर 
हेमचरद्र बरुआ ने 'कानीया कीतेन'! १५६१ में लिखा । फिर चले वही 'सीताहरण”, 'शवण-वच्च', 
'सावित्ी-सत्यवान', 'हरिश्चद्ध आदि पौराणिक आख्यान | १८८५ में शेक्सपियर के 'कॉमेडी 
ऑफ एरसे' का 'भ्रमन्ंग! अनुवाद छपा। बाद भें देवानन्द मराली ने “ैकबेश' का भीमदर्प', 
दुर्गेशवर शर्मा ने 'एज यू लाइक इट' का “चंद्रावती”, पद्मधर चलिहामे ने 'रोमियो जुलियर' का 
अमर लीला आदि अनेक अनुवाद किये । १६५० में अतुलचन्द्र हुजारिका ते किंग लीयर' का 
अनुवाद 'अश्लुतीर्थ' किया । पद्मताथ गोहाँईबरुआ (१८७१-१६ ४४.) ने कई प्रहसन, चार 
ऐतिहासिक नाटक और एक पौराणिक नाटक रचा । प्रहतन 'गाँवबुढ़ा' बहुत लोकप्रिय रहा। 
लक्ष्मीनाथ वेजबरुजआ (१०६८-१६३८) ने कई प्रहसन लिखे और तीन ऐतिहासिक नाटक भी रचे। 


मडू: १४ आदुनिक भारतीय नाटक के परिध्रक्ष्य में हिस्दी ताटक को श्थिति 


बेणुधर राजखोवा, दुर्पाप्रसाद बरआा (सीग्रो' तामक प्रहसत लिखा, बच्चों के लिए), चद्धघर 
बरुआ सब परम्परा-पालन करते रहे । मित्रदेव महस्त भौर अतुलचर्द हजारिका ने ही तये-तये 
प्रयोग किये और हास्यप्रधान तथा ऐतिहासिक विषय चुने । प्रवीण फूकान और ज्योतिश्रसाद 
अग्रवाल १६४०-४४ के पूर्व के, यावी 'सिनेमा युग से पुवे के असिद्ध नाठककार थे । इसके बाद 
एकॉकी और रेडियो-नाटक प्रसिद्ध हुए । स्व॒राज्य के बाद कई लोगों ने प्रयोग किये । पर कोई 
ऐसा बड़ा नाटक या नाटककार नहीं हुआ जिसका अन्य भाषाओं में अनुदाव हुआ हो । 

बाँगला में आधुनिक नादक का सूत्रपात बैसे तो १८५४९ में बोगेल्द्रवल्द गुप्त के 'कीति- 
बिज्ञास” वामक मौलिक नाटक से माता जाता है, यद्यपि मंच का आरम्भ १७5४ में ख्सी 
बिद्वानू हेरासिय लेबेडेफ के प्रथम वाद्यशाला पर अनुवादित वाठक से ही हो गया था । गिरीश- 
चन्द्र बोष (१८०४-१८९१) और माइकेल मधुसूदन दत्त (१८२४-१८७३) के मंच और नाटक 
का योगदान बहुत विख्यात है । फिर तो हिजेल्ललाल राय के शेक्सपय्रिर के ढंग पर वाट 
हिन्दी में भी अनूदित हुए । रवीन्दवाथ ठाकुर के छह नाटक बहुत प्रध्यात हुए। उन्होंते 
गीतिनाटुय का प्रचलन किया, प्रतीकात्मक साठक लिखे। “जात्ना' नामक लोकताटूय बराबर 
चसते रहे । १४४१ में रवीन्द्रनाथ की मृत्यु के बाद सुधीर्धनाथ राहा, महेद्वाथ गुप्त, तुलसी 
लाहिंडी, मस्मथ राय, शचीस्द्र सेमगुप्त का इस क्षेत्र में कार्य विख्यात था । फिर भी थ्रह साहित्य- 
विधा बाँगला में उतनी समृद्ध नहीं जितनी काव्य या उपत्यास | आधुनिक काल में देस-आारह 
ताटक बहुत लोकभिय हुए : सलिल सेन का नूतत इहुदी , नौहाररंजन गुप्त का 'उल्का, विधायक 
भद्ठाचार्य का 'बिछ बछर आगे, रवीस्द्रनाथ मैत् का 'मानसयी गर्ल स्कूल, विजन भट्ठाचारये 
का नवात्च', उत्पल दत्त का 'अंगार', धनंजय बैरागी का "(एक मूठो आकाश | गत दशक में 
समरेश बसु, भतितन्‍दी, प्रतायचन्द्र, अजित गंगोपाध्याय, परेशधर आदि के वादक बहुत विख्यात 
हुए, पर किसी भी हिन्दी नाठक का अनुवाद न असम्रिया, ते बाँगला, न उड़िया में हुआ, स 
खेला यया । 

ओड़िया नाटकों में पौराणिक विषयों पर संस्कृत से अनुवाद और मौलिक नाटक कीफी 
लिखे गये । पर आधुनिक माटक के ग्रतिण्ठाता हैं 'राम्शंकर राय', जिनके कांचिकार्परी' (१८००) 
ते बड़ी ख्याति अजित की । पंडित गोदावरीश मिश्र, कालीचरण पट्ठनायक, गोपाल छोटराथ, 
मनतोरजन दास, रामचन्द्र मिश्र, भंजकिशोर पद्टवायक, कारतिक घोष आदि अनेक प्रसिद्ध 
ताटवीकार हैं । पर पुर्वाचिलय केन्द्रीय साहित्य अकादमी की स्थापना (१4६५४) से आज तक रेरे 
वर्षों में किसी भी असमिया, बॉयला, उड़िया ताटककार को पुरस्कार नहीं दिया भया, सिवा 
बुद्धदेव बसु के ताट्य-काव्य 'तापसी अंतरंग्रिती' और सनोरंजन दास के लरण्य फसल' के | 
दक्षिण 

खारों द्रविड़ भाषाओं में भी यही कथा है: संस्कृत के और शेक्सपियर के ताटकीं के 
अतुवाद और बाद में सामाजिक प्रश्नों की औ'र माठककारों का ध्यान बीसबीं सदी के तीसरे दशक 
के बाद सुड़ना । फिर भी गुरजाड अत्याराब के 'कन्याशुल्कस' (१८४७) में बाल विधवा की 
स्थिति का बड़ा ही कहुण वर्णन हुआ है । वैसे तो बेल्लारी के धर्मावरम्‌ कृष्णमाचारी (१८५४३- 
१६१३) ने १४ पौराणिक सौलिख नाठक लिखे | वैसे सार्रगधर' तेलुगु में लिखा उत्तका प्रथम 
शोकांत नाठक है। समाज-सुधारक कु० चीरेशलिगस ते १८७६ में ब्रह्मा विवाहम' हास्य-नाठक 
लिखा । फिर वित्रकमृ्ति लक्ष्मीतरसिहमु, वेदम्‌ वेंकटराय शास्त्री, पतनगुंटि लक्ष्मीनरसिहम्‌ 


भ्र्र हिन्दुस्तानी साथ ४ 


आदि के माठक मंच पर बहुत लोक॑ब्रिय हुए। वेदम्‌ के 'प्रताप रुद्रीयम्‌ में पात्रोत्रित भाषा के 
प्रयोग हुआ। नई वौ्यावह्यरिक' या वोलचाल की तेलुगु भाषा में चिलकूरि नारायण राव ते 
नाटक लिखने आरम्भ किये : चौधरी, चलम्‌, मुद्दुकृप्ण (इनके 'अशोकवन' का हिन्दी अनुवाद 
नाधूराम प्रेसीजी ने छापा था १६३७ में--मैंने उसका कवर-चित्र बताया था ) । १६२० के बा६ 
राष्ट्रीय भावना से प्रेरित नाटक लिखे जाने लगे । साहिती समिति के सदस्य कविता के साथ 
ताटक भी लिखते थे | शिवशंकर शास्त्री ने दीक्षित दुहिता, विश्वनाथ संत्यतारायण ने अमर- 
कली”, मोरी नरसिह शास्त्री ने सोमनाथ विजयम्‌', दुब्बूरि राथिरेड्डी ते भीराबाई', अब्यूरि 
रामक्ृष्ण राव ने “नदी सुन्दरी' सफल नाटक लिखे । वासपंथी विधारधारा के वापिरेडडी भास्कर 
राव और सुल्कर सत्यतारायण के “मा भूमि बहुत प्रसिद्ध हुए | इन श्॒माजवादी नाटककारों मे 
आचायें आत्रेय का 'एन-जी-ओ', 'ईनाडु', 'एकदेशम्‌', 'मिश्र शान्ति” बहुत लोकप्रिय हुए | अच्नि- 
सेदिट सुब्बाराबव का 'शान्ति' तेलुगु का प्रथम भूृक नाटक था। नार्ला, पी० बी० राजमन्नार, 
श्रीवास्तव बादि ने एकांकी और रेडियो-वाटक लिखें। नार्ला के नाठक हिन्दी में है और एक-दो 
आज्िय के | पर हिल्दी में और हिन्दी से तेलुगु भाषा में या भाषा से बहुत कम ताटक मिलते है। 
बाँगला के पचास नाठक हिन्दी में अनुवादित मिल जायेंगे । बादल सरकार, उत्पल दत्त, तहण 
राय, डी० एल० राय, टैगोर, माइकेल, मन्मथ राय सबके नाठक हिन्दी में हैं । 

तमिल का नाट्य साहित्य इतना विकसित नही । शंकरदास ने चालीस नाटक लिखे थे । 
फिर सुन्दरमभ्‌ पिल्ले का 'मावोन्मणीयम्‌” (लिटन के दी सीक़ठेट” का अनुवाद) पद्चन्ताटक था । 
सूर्पप्रकाश शास्त्री प्रबन्ध मुदालियर को आधुनिक नाटक का जन्मदाता मानते हैं। चित्रपट की 
तुलना में उमाचन्द्रन, पूर्णम्‌ विश्वताथन्‌, सुन्दा, सोमु, ज्ञान संबंदरा, बी० ए० कृष्णशूर्ति ते एकांकी 
और बड़े ताटक लिखें। ह॒न्डा' पार्थतारथी और 'चो” रामस्वामी के नये प्रयोग बहुत अच्छे है । 
पर परार्थंसारथी के एकाध नाटक को छोड़ हिन्दी में तमिल से कोई नाटक नहीं । 

कन्नड़ और मलयालम का नाट्य-साहित्य और मंच तुलना में अधिक विकसित है। गिरीश 
करनाड के 'हयवदन' से वो हिन्दी दर्शक सुपरिचित हैं। कन्नड़ वाटक का मूल लोकनाट्य यक्षयान 
बसलाया तालमहू के जआादि में मिलता है। यक्षगात के लिखे नाटक पद्म सें हैं । वैसे तो सिंगरामे 
का मित्रविदा (१६८०) कच्नद्ध का प्रथम नाटक था।पर बाद में संस्कृत के और शेक्सपियर के 
नाठकों के अनुवाद ही उन्नीसवीं शर्ती में मिलते हैं। सबसे बड़ा नाम टी० पी० कैलासम्‌ का है 
जिनका होमरूल', श्रीरंग (प्रो० जमीरदार) का हरिजतवार', शिवराम कारंत का “अथंगुड़ी' 
प्रसिद्ध हुए $ फिर आधुनिक कवियों में कुर्देचु, डी० टी० गुंडप्पा, पी० टी० नरसिहाचार सभी ने 
नाटक लिखे | परन्तु बहुत कम ताटक कन्नड़ से हिन्दी में या हिन्दी से कन्नड़ में अनुवादित हुए है । 

मतयालप में भी उन्नीसवीं सदी के अन्त में संस्कृत के और बाद में अंग्रेजी चाटकों के अन- 
बाद से साद्य-रचना विकसित हुईं। संगीत नाटकों में के० सी० केशव पिल्ले का 'सदारामा/, 
अच्युत मेनन का “संग्रीत तैघध' खूब चला । फिर गद्य प्रहसन बहुत लिखें गये, पुराने कुंचन नंबियार 
की व्य॑ग्य-परम्परा में । राजनैतिक ताठकों में तोप्पल आस्ति के तुमने भुझे कम्युनिस्ट बनाया: 
नाटक हजारों बार बेला गया । जवाब में पी० केशवदेव ने 'मैं कम्युनिस्ट नहीं बना' गद्य लिखा । 
एन ० कृष्ण पिल्‍ले ने समस्था-ताटक्‌ लिखे | सामाजिक गद्यकारों में सी० जे० रामस, जी० शंकर 
पिलले, टी० एन० ग्ोपीनाथत नायर, एम० गोविन्दतू, के० टी० मुहम्मद, सदानन्दन, एन० 
के० बाचारी आदि हैं ! बहुत कम मलयाली नाटक हिन्दी में अनुवादित हुए या मकबूल हुए । 


अत १४ आधुनिक भारतोय नाठक के परिप्रेक्ष्य में हिस्दो नाटक को स्विति श्३ 


पश्चिम 


पश्चिम भारत की मराठी, गुजराती, सिन्धी भाषाओं में से मराठी के कुछ नाटक 
विशेषतः मामा बरेश्कर या विजय तेंडुलकर या वसन्त कानेटकर के हिन्दी में अनुवादित हुए 
और काफी लोकप्रिय भी हुए (जैसे शांतता, कोर्ट चाल आह, 'सखाराम बाइंडर', 'घाशीराम 
कोतबाल', 'गिद्ध, “'कमला' तेंडुलकर के नाटक है) । परन्तु १८४३ से विष्णुदास आये से.मराठी 
ताटक की नींव पड़ी । बाद में अण्णासाहेव किलॉस्कर (१८४३-१८८५) और गो> ब० देवल 
(१८४४-१४१६) के संगीत नाटक या संस्क्ृत-अंग्रेजी नाटकानुवाद था 'शारदा' जैसे बालविवाह- 
विरोधी वादक के हिन्दी में अनुवाद नहीं हैं। कृष्णाजी प्रभाकर खाडिलकर (१८७२-१८४८) 
पत्चकार थे, पर उनका कीचक-वध' (१६१०) कर्जुनशाही का शिकार बनकर जब्त हुआ। बाद 
के रामगणेश गडकरी या आचार्य प्र० क० अते जैसे प्रसिद्ध वाटककारों की भी रचनायें हिन्दी 
में नही है । मराठी नाटक को सवाकपठ (सिनेमा) ने बहुत बड़ा धक्का पहुँचाया। नये कल्लाकारों 
में पु० ल० देशपांडे, चरिं० त््यं० खामोलकर के नाठकों के अनुवाद हुए हैं, पर दारवेकर, एल- 
कुृचवार, अनिल ब्वें के कम हुए । गो० त्यं० देशपांडे का 'उध्बस्त धर्मेशाला' का अनुवाद हुआ 
था । इससे उलटे हिन्दी के मोहन राकेश के “आधे अधूरे! को छोड़ शायद ही कोई हिन्दी गद्य 
भराठी में अनुवादित या मंचित हुआ है । 


गुजराती का रंगमंच बहुत विकसित नहीं । पर चच्द्रवदन मेहता, क० सा० मुन्शी, रमन- 
लाल देसाई, कृष्णलाल श्रीधामी, यशबन्त पंड्या, मधु राय, लाभशंकर ठककर के भाटकों के कुछ 
अनुवाद हिन्दी में हैं। कुछ खेले भी गये, जैसे कोई पत्न एक फूलनूँ नाम लयों था बरगद । 
एकाकियों में उमाशंकर जोशी, जयन्तो दलाल, गुलाबदास ब्रोकर, यशवन्त पंड्या और शांता 
ग़ाधी की 'जसमा ओडन' का भथाई शैली में मंचन आदि प्रसिद्ध हैं। फिर भी हिन्दी का शायद 
ही कोई नाठक गुजराती में अनुदित हुआ, सिवा विष्णु प्रभाकर के एकॉकी के, जो रेडियो सब 
भाषाओं में अनुवादित करता रहता है । 


सिन्‍्धी नाटकों में कोई उल्लेखनीय कार्ये नहीं हुआ । एम० यू० मलकाणी और राम 
पचवानी ने कुछ साटक अच्छे लिखे है । तीरथ बसन्‍्त का 'रस गोलो' अभिनेय नहीं। बैसे किशोर 
पटूजा, कृष्णा राही, जीवन गरुर्सेहाणी, हरिकांत, गोवर्धन भारती के नाटक लोकप्रिय हैं। जेठानन्द 
नारायणी के नाटक हास्प-व्यंग्यपृर्ण है । कोई भी सिन्धी ताटक हिन्दी में अनुवादित होकर खेला 
गया हो और प्रसिद्ध हुआ हो, ऐसः नहीं सुना । वही हाल हिन्दी से सिच्धी में है । 


द््त्तर्‌ 


उत्तर भारत की हिन्दीतर तीन भाषाओं में कश्मीरी में तो नाटक बहुत ही कम हैं । 
१६४७ के बाद कुछ संगीतरूपक लिखे गये--दीनानाथ आदिम का यंवुर-बबाजल' विख्यात है। 
अली मोहम्भद लोन, सोमनाथ जुत्शी, पुष्कर भान, सोमनाथ साधु, बंसो निर्दोष के रेडियों-नाटक 
बहुत लोकप्रिय है । पर हिन्दी में शायद ही कोई अनुवाद है। 

बही हाल पंजाबी का है : बलवंत थार्गी और करतार सिंह दुग्गल, ये दो नाम पूरे चाटक 
और एकांकी क्षेत्र में प्रसिद्ध हैं। कुछ और भी वादय-प्रयोग यत्ष-तत्न हुए हैं। पर कोई बड़ा 
नाटक न पंजाबी से हिन्दी में, न हिन्दी से पंजाबी में अनुवादित हुआ । बच्यपि भारत-विभाजन ने 
इन तीनों भाषाओं को प्रभावित किया था--हिन्दी, उद़ूँ, पंजाबी । 


भ््प्र हिज्जुस्तानो भ्राग ४७ 


उ|ईू के सभी साहित्येतिहासकार मानते है कि वाजिदअलीशाह की इन्दरसभा' से थिग्रेटर 

शुरू हुआ; पारसी शियेट्रिकल कम्पनी ने आगा हुश्न कश्मीरी जैसे नॉटककारों की मौलिक और 
अनुवादित रचनाओं को इतना लोकप्रिय कवाया, फिर भी इम्तियाज़ अली 'ताज' या शौकत 

भाववी के कुछ नाटक और 'फार्सो' को छोडकर कोई बड़ा वाटककार उदूँ में पैदा नहीं हुआ। 
कृशनचन्दर ने भी कुछ प्रगतिशील एकांकी लिखे; फिक्र तौसदी और कन्हैयालाल कपूर के भी कुछ 
खाके हैं; राजेद्रर्िहु बेदी का भी नाटक है; मुहम्मद मुजीब और मुहम्मद हतन ने भी १८५७ 
और गालिव पर वाटक लिखे--पर यह बिधा वहाँ अविकसित रही । जो भी कारण रहे हो, 
जबकि सिनेमा, टी० वी०, मंच पर अभिनय-क्षेत्र मे पचासों उहूँ भाषाभाषी मशहूर हैं। 
हिन्दी 

ऊपर की बिद्वृंगधावलोकन शैली में आधुनिक नाटक की संक्षिप्त कहानी हिन्दीतर भाषाओं 
में देने के बाद हम हिन्दी की ओर मुड़ें । स्वराज्य से पहले तक हिन्दी के अधिकांश नाटक पाठ्य 
थे। साहित्यिक थे। चाहे ने प्रसाद! के हों, या सेठ गोविन्ददास के, लक्ष्मीनारायण मिश्र के और 
किसी बड़े नाठककार के | शेबसपियर और संस्कृत नाटकों के अनुवाद भी बहुत हुए, पर मंच पर 
शायद ही कोई वाठक सारे हिन्दी-जगत में चला हो ! भारतेन्दु हरिश्चञत्थ के 'अंधेर नगरी” और 
सत्य हरिश्वन्द्र (यह एकम्ात्न ताठक महात्मा गांधी से देखा था) से शुरू होकर काज डेढ़ सदी की 
हिन्दी माठक की यात्रा है । सैकड़ों पूरे नाटक और हजारों एकाँकी नाटक लिखे गये । प्राय: सब बड़े 
लेखकों और कवियों ने माठथ, पद्चताटक लिखे : प्रेमचन्द ने 'कबला', पन्‍्त ने 'ज्योत्स्ता', यशपाल 
ने 'नशे-नशे की बात”, भमवतीचरण वर्मा ने रुपया तुम्हें खा गया”, अमृतलाल नागर ने 'सुहाय के 
नुपुर', वृन्दावनलाल वर्मा ने भी एकांकी लिखे। जैनेन्द्रकुमार ने मेटर्रलक और टाल्सटाय के नाटको 
के अनुवाद किये। 'दितकर' और जज्ञेय के भी पद्म-ताटक (“रश्मिरथी” और “उत्तर-कॉलियण') है । 
और कितने सारे नाम गिलाये जा सकते हैं। बच्चन और रघुवीर सहाय ने शेक्सपियर के अनुवाद 
किये--पर कैवल नाठक लिखने वाले भुवनेश्वर, जगदीशचन्द्र माथुर, मोहन राकेश ही प्रसिद्ध हुए । 
एकांकी के क्षेत्र में प्रेमी, 'मिलिद', उपेन्द्रनाथ 'अश्क', डॉ० रामकुमार वर्मा, उदयशंकर भट्ट, 
विष्णु प्रश्ाकर आदि अनेक हुए | कुछ लोकप्रिय भी हुए, कुछ आकाशवाणी के कारण अधिक 
प्रसिद्ध हुए । परन्तु मौलिक नाटक हिन्दी में मंच-योग्य बहुत कम हैं। परिणाम यहू है कि राष्ट्रीय 
नाट्य विद्यालय (दिल्ली) और अन्यत्न थियेटर भ्रूप उत्तर प्रदेश, बिहार, मध्य प्रदेश, राजस्थान 
सर्वेत़् अनुवादित नाटक ही अधिक खेलते हैं। कहीं विदेशी भाषाओं के रूपान्तर हैं, कही भारतीय 
भाषाओं के । द्छ लोगों वे, जैसे पृथ्वी घियेटर से लगाकर हवीब तनवौर के प्रयोगों तक, जन- 
गाय से भी प्रेरणा ली। मुद्राराक्षस ने नौटंकी को आधार बनाया | बंसी कौल और बी० एमं० 
शाह ने अन्य कई लोकशैलियों को पुतरुज्जीवित किया । पर कुल मिलाकर हिन्दी नाटक या मंच 
आज उतना विकसित नहीं है जितना बंगला या मराठी थियेटर । मेरे मत से इसके मिस्त दस 
कारण हैं-- 


(१) बहुत कम हिन्दी लेखक केवल नाटक-लेखन को समपितत हैं। 


(२) जो हैं, उत्तका मंच-सम्बन्धी अनुभव प्राय: नहीं है, या बहुत सीमित है। 


(३) अभिनेता और नाटककार एकसाथ हों, ऐसे हबीब तनवीर था सत्यदेव दुबे 
बषवाद है । 


प्र १४ क्राणुनिक भारतोय ताटफ के परिप्नेक्य में हिन्दो लाटक को स्थिति छ्प्र 


(9) हिन्दी-भाषी समाज में व्यावसायिक रंगमंच विकसित नहीं हुआ है। जो बच्छे 
अभिनेता-भभिनेत्रियाँ ख्याति प्राप्त करते हैं, सिनेमा या टी० वी० में चले जाते हैं। 

(५) अच्छी रंगशाबाएँ (थिगेटर) बड़े या छोठे शहरों में नहीं हैं जिनमें जनसामान्य उसी 
प्रेम के जाकर सस्ते में लाठक देख सकते है, जैसे कलकत्ता या बम्बई में, पूत्रा या तिबेग्द्रम में । 

(६) मौलिक वाठक-लेखन को कोई प्रोत्साहन नहीं है । दो-तीन अच्छे नाटक॑ लिखने के 
बाद हिन्दी का नेथा वाटककार चुप हो जाता है । घूँकि नादयकर्मी अनुवाद अधिक खेलते हैं। 

(७) इस दिशा में आकाशवाणी ने पहल की थी | पर बाद में वह भी बहुत साधारण 
माटकीं से काम चलाने लगी । दूरदर्शन पर भी कोई सशक्त हिन्दी नाटक छह महीते में एक बार 
कभी ईद के चाँद की तरह दिखाई देता है। 

(५) प्रसिद्ध उपन्यास था कथाओं के वाद्य-रूपांतर भी दे लोग करते है जिन्‍्हें मंच का 
बहुत कम अनुभव होता है। फिर वे चलते नहीं । 


(5) नाद्य-समीक्षा का स्तर बहुत ही अविकप्रित है । या तो गुटबााज आलोचक सामान्य 
को असामान्य बनाने में जुटे हैं, या अकादमिक आलोचक केवल नाम-सुचिर्या देते हैं। ने वे नाठक 
पढ़ते है, व उनका मूल्यांकन करता जानते हैं। कोई भी हिन्दी का साहित्येत्तिहास उठाकर देख 
लौजिये, किसी में भी हिन्दी नाटक की आज की स्थिति पर, मंच की दृष्टि से या समूचे भारतीय 
नादय-साहित्य की दुष्टि से कोई विवेचन नहों मिलेगा । 

(१०) हिन्दी की पत्न-पत्चिकाएँ व एकांकी, न पुरा नाठक कुछ नहीं छापतीं । सांस्कृतिक 
समाचार' में कुछ जानकारी दे दी जाती हैं जो बहुत अवभिज्ञ और अविश्वसनीय होती है । 

(११) वाठक के क्षेत्र में भी राजनीति और उसकी सब बुराइयाँ घुस आई हैं । 

(१२) जो' पाठ्यक्रम में नाटक पढ़ाये जाते हैं, उनका सर्वेक्षण किया जाये तो उसमें कोई 
परिवर्तन वर्षों से नहीं हुआ है । विश्वविद्यालय के हिन्दी विभागों में (जों कम से कम साठ हैं, 
देश में) कितने वाटककार, नाठ्य“विशेषज्ञ या मंच के जानकार हैं ? बहुत कम हिन्दी भाषाभाषी 
क्षेत्र के विश्वविद्यालयों में नाट्य-विभाग है, जैसे पंजाब या बड़ौदा, विश्वभारती या मैसूर में है । 
विक्रम में कालिदास नाट्य विभाग होना चाहिए, वाराणसी में भारतेखु आदि । 


श् 


ई-१००, ग्रेटर कैलाश«२ 
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नाटककार भारतेन्दु : 
संममंचीय अभिज्ञा और प्रतिज्ञा 


शक 
डॉ० ओम अंवस्थी 


स्पमंचीय अभिज्ञा का व्यवहार यहाँ मुख्य रूप से उस “थिएट्रिल अवेयरवैंस” के अर्थ 
में किया जा रहा है जो किसी रंग-नाठटकंकार के कथ्य और कथन की इन्द्रशीलता में निरन्तर 
उपस्थित रहती है और जिसके कारण लिखित नाटक मंच-व्यापार में तब्दील होने की सम्भावनाओ 
को उजागर करता है । 

ट्विन्दी का यह सौभाग्य था कि भारतेन्दू के रूप में उसे एक ऐसा आरम्भशुर” चौटकंकार 
मिला जिसने अपनी सम्पूर्ण नादय-कला को देश की नियत्ि के साथ जोड़ा था। भारतेन्दु की 
बशेषता उनके नाटकों में है, उतकी कविता में नही । 

कोई भी नाट्यकृति अथवा किसी भी ताटककार की विकसित रंगमंचीय अभिशा अपना 
उहंएय आप बन कर सफल नहीं हो सकती | देखना यह होता है कि वहू किस प्रतिज्ञा को 
समर्पित हैं । भारतेन्दु का सम्पूर्ण रंगयोध अपने जमाने के सामाजिक-राजनैतिक जीवन से अनेक 
स्तरों पर सम्बन्ध स्थापित करने की लक्षक से अभिप्रेरित है! वादक और रसंगमंघ को इसीखिए 
उन्होंने एक महाव्‌ सामाजिक अनुष्ठान की गर्भीरता से ग्रहण किया था | महज चौंतीस वर्षों के 
अल्प जीवन-कात् में विपुल काव्य और गरद्च लिखने के अतिरिक्त सात छोटे-बड़े पुरे मौलिक 
भावक, दो अधूरे मौलिक बाटक, एक अर्द्ध-मऔलिक नाटक, चार नादय-संवाद, पाँच अनुदित 
नाठक, एक संशोधित नाटक और कुछ अन्य प्रकार की मंचोपथोंगी झलकियाँ लिखकर उन्होंने 
अपने रचताकार को अन्तरतम तक आलोड़ित करने वाली उस अदम्य सिसुक्षा को आकार दिया 
था जो हर हालत में देशवासियों से सम्बन्धित होता चाहुती थी; उनकी सांस्कृतिक वास्तविकता, 
दासत्वकालीन दुर्देशा और विसंगतियों को चाद्य-पुकुर में दिखाना चाहती थी और उनमे 
सामाजिक परिवर्तन की उत्कट आकांक्षा को जगाकर उन्हें जातीय गौरव के अनुरूप बेहतर 
तथा स्वतंत् बनाना चाहती थीं। यही कारण है कि अपने लगभग सभी मुख्य नाटकों में उन्होंने 
कथ्य-्वेतना के स्तर पर इस प्रतिज्ञा को बार-बार दोहराया है; इतना दोहराया है कि अगर इनमे 
रंगमंबीय अभिज्ञ और भाषिक प्रस्तुति की नवत्ता से उत्पन्न अपनी-अपनी रूपगत्त ताजगी ने 
होती वो हमें लगता कि वास्तव में हम एक ही नाटक देख रहे है। 


भारतेन्दु की नाट्यात्मक प्रतिज्ञा का यूल मन्तव्य 'भारत-दुदेशा' (१८७६-७७ ई०) के 
संगलाचरण में सुत्ञ रूप से समझा जा सकता है। इसमें उन्होंने नये युग के संस्थापक श्रीकृष्ण की 
अभ्यर्चना में लिखा है--जय सतयुग-यापत-करन, नासन स्लेच्छ-अचार । कठिन धार तरबार 
कर, कृष्ण कल्कि अयतार यह पुराने ढंग का औपचारिक हूढ़ि /नर्वाह नहीं है. इसके पीछे 


अद्भू १४ साटककार झारतेन्तु. एँगर्भलोय अभिन्ना ओर प्रतिक्ता प्र्छ 


वादककार का रचतात्मक संकल्प तीन आयासमों में मुखर होता चाहता है--लतयूत् की स्थापना, 
म्लेच्छाचार अथवा नवयुग-पिरोधी तत्वों का निदर्शन और तलवारधारी कृष्ण के कल्कि-अवतार 
का आवाहन । पहले का निहितार्थ है कि भारतेन्दु का युग भारतवासियों के लिए कलियूग़ है, 
विसगतिपूर्ण है, बरासद है, अश्रेयस्कर है और उसमे संगति, जआत्मनिर्भरता तथा एकता का 
सतयग लाने की परम आवश्यकता है। दूसरे की व्यंजता है कि भारतवर्ष में व्याप्त सभी 
असगतियाँ -विदेशी शासन, युलाम मानसिकता, निरुच्यमता और आपसी ज्गड़े व्यापक म्लेचछा- 
चरण की उपज है। तीसरे में संकेत है कि अनाचार के उच्छेदत और मानवीय मूल्यों को बहाली 
के लिए किसी क्रान्तरर्शी जनवेता की आवश्यकता है। हालत इतनी खराब हो चुकी है कि 
परिवर्तन केवल एक कठित-कठोर युयान्‍्तकारी आन्दोलन द्वारा लाया जा सकता है। भारतेन्दु के 
सभी महत्त्वपूर्ण नाठक भारत-कल्याण के बीज-अयोजन के इव तीन बिल्दुओं से जुड़े हुए विचारों की 
मार्मिक व्याख्या करते है । इन विचारों में राष्ट्रीयदा के अवरोधक और पोषक, दोनों अ्रकार के 
अनेक तत्त्वों का रेखांकन भी उनके नाठकों में स्थान-स्थान पर होता रहुता है । 

जो लोग भारतेन्दु-युग के अन्तविरोधों को केवल भारतेन्दु के व्यक्तित्व पर थोपष कर एक 
बन्द आधुनिकतावादी बँहस को उठाते हैं, वे उनके नाठकों में लेखकीय अयोजन के उक्त दीधरे 
आयाम, अर्थात्‌ अँगरेज-विरोधी रुख के पक्ष की प्राभाणिकता पर आशंका व्यक्त करते हैं। डॉ० राध- 
विनाम शर्मा में बहुत युक्तियुक्त ढंग से भारतेन्दु की अपने युग के साथ टकराहुट को विश्लेषित 
किया है; फिर भी कुछ लोग तर्क दिए चलते है कि भारतेन्दु ने अगरेजी-शासन का, विशेष रूप से 
महारानी विक्टोरिया का गुणयाव कर राजभक्ति का परिचय दिया है, कि सत्‌ सत्तावन की 
क्रान्ति का एक भी हवाला उनकी रचनाओं में नहीं मिलता, कि 'विपस्य-विषमौषधम्‌ नाटक 
(१८७६) भें तो उन्होंने साफ निष्कर्ष दिया है कि भारतीय राजा स्लहार राव का राज्य हड़प 
कर अँगरेज सरकार ने एक अच्छा कर्म किया था। वास्तव में ये लोग पहली नजर में सब कुछ 
भाप कर आरोप लगाने की जल्दबाजी के दोषी हैं । 

आरोप लगाने वालों के गलत व्यवहार से स्वयं भारतेन्दु भी परिचित और पीड़ित भे | 
ब्रेस जोगिनी (१८७५) के प्रारम्भ में सूत्नधार परिपाण्वंक को बताता हैं कि उसका “प्रभु पर से 
विश्वास छठा जाता है और सच है क्यों न उठे, यदि कोई हो तब न उठे (” परिषपाश्वंक पूछता 
है-- यहाँ ईश्वर का निर्णय करने आए हो कि नाटक खेलने आए हो £“ सुन्नधार जवाब देता 
हैं--व्या ताटक खेलैं, क्या न खेलें [क्या सारे संसार के लोग सुखी रहें और हम लोगों का 
परम बन्धु, पित्ता, मित्र, पुत्त, सब भावनाओं से भावित, प्रेम की एकमात्र मूरति, सत्य का एक्सात् 
आश्रय, सोजन्य का एक भात्रि पाते, भारत का एक मात्र हित, हिन्दी का एक मात्र जनक, भाषा- 
नाटकों का एक सात्र जीवनदाता, हरिश्चस्ध ही दुःखी हो ?” फ़िर सूत्रधार मंच पर और नाटक 
में अनुपस्थित पात्र भारतेन्दु को सुनाकर कहता है--ये कीड़े ऐसे ही रहेगे औौर तुम लोक- 
बहिष्कृत होकर भी इनके सिर पर पर रख के विहार करोग्रे”'मितद्ष, मैं जातता हूँ कि तुम पर सब 
आरोप व्यर्थ है। बड़ा विपरीत समय है।” “यहू बड़ा विपरीत समय है” सारे मर्म और अन्तविरोधों 
को खोलता हुआ, भारतेन्दु के नाटकों में अनेक स्थलों पर अभिव्यक्त हुआ है। 

नहीं भूलता चाहिए कि भारतेच्द्र गुलाम भारत में रहकर अतेक प्रत्नार के दबावों मे 
अपनी आवाज बुलन्द कर रहे थे | अगर मुसलमानों के और कम्पनी के शास्तन की तुलना में 
उन्होंने विक्टोरिया के जमाने में अधिक सुख-सुविधाओं के आबंटव की बात दो-बार जग्रहों पर 
की है- तो सैकड़ों प्रयंगों मे उसी शान से भारतीयों के मोहरंंग का भी विडस्बनापूर्ण चित्नण 
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किया है । 'विवस्य-विपमीषधम्‌' ही में एक जोर यदि उन्होंने तकी दिया है कि स्लहारराव खुद 
भरारीयता के ताम पर कलंक होते के कारण जहर से जहर को मारने के सुलूक का अधिकारी 
था, तो दूसरी ओर यह भी लिखा है कि “सन्‌ १५६४ मे जो व्यापार करने जाए थे, आज स्वतस्त 
राजाओं को भी दूध की मक्खी बनाते हैं।” 'वैंदिकी हिंसा हिंसा न भवति' (१५७३) में जब 
कुकर्मी गुझ्ल राज को यमराज की कंचहरी में पेश किया जाता है, तब चित्नगुप्त शिकायत करता है 
कि “महाराज ! सरकार अंग्रेज के राज्य में जो उन लोगों के चित्तानुतार करता है, उसको स्टार 
ऑफ इण्डिया' की पदवी मिलती है ।” इस राजा को कोड़े लगाये जाते हैं जौर अंधतामिस्र नामक 
नरक में भैजा जाता है। उसके लोलुप मंत्नी को भी कड़ी सजा दी जाती है और चित्रगुप्स उसे 
क्रोध से कहता है-- अरे दुष्ट ! यह भी क्या मृत्युलोक की कचहरी है कि तू हमें घुस देता है 
और क्या हम लोग वहाँ के व्यायकर्ताओं की भाँति जंगल से पकड़ कर आए हैं कि तुभ दुष्टों के 
व्यवहार नहीं जानते ?” यह जंगल का स्याय अँगरेज का नहीं तो किसका है? भृत्युलोक की 
कचहरी की ओोट में नव-स्थापित अँगरेजी हाईकोर्ट पर नहीं तो किस पर व्यंग्य कसा गया है ? 
भारत-दुर्देशा' मे भारत-दुर्देत का सारा दलबल अँगरेजों की नहीं तो किसकी कुंटनीति' को 
प्रतीकों में व्यंजित करता है ? इसी त्ाटक में 'कविवचन सुधा” को जब्त करने का भण्डाफोड़ 
किसके विरुद्ध किया गया है ? अंधेर नगरी (१८८१ ई०) में तो भारतेन्दु और भी बेबाक हो 
कर लिंखते हैं--चता हाकिम सब जो खाते, सब पर दुना टिकस लगाते । 'पाँचवें पैगम्बरा 
(एकालाप) का चूसा स्पष्ट घोषणा करता है कि भारतीय पूँजी को चुसने के कारण ही उसका 
ताम सार्थक है औौर कोहचूर पर ही उसका निवास है क्‍योंकि वह भारतवासियों के धन-बल को 
चूर करके वहाँ ले जाता है। बहू भारतवासियीं को बड़ी कुटिलता से सीख देता है--“देखो ! 
शराब पियो'"**“*, लव॒ करना सीखो, स्पीच दी, क्रिकेट खेलो''', दरबारदारी करो'*', पूजा- 
पञ्ञी करो''*, पोशरक सब तंग रखो“”'।” “प्रेम जोमिती' में भारतेव्दु ने एक परदेशी द्वारा काशी 
नगरी की पहले भर्त्सेना करवाई है भौर फिर सुधाकर के मुख से उस्ती नगरी की गौरव-गाथा 
सुनवा कर भारतवर्ष ही के वर्तमान और अतीत की विषसता को दिखाया है। जहाँ उन्हें दुःख 
है कि “भूखे पेट कोई नही सुनता, ऐसी हैं ई कासी''”, झल की मंडी रंडी पूर्ज, सानो इसकी 
सासी --वहाँ तनिक संतोष भी है कि “अब भी बाबू हरिश्चन्द्र इत्यादि सुणग्राहक इस नगर की 
शोभा की भाँति विद्यमान हैं” अंधेर नगरी' में गोवधनदास का गीत विदेशी सरकार पर बहुत 
ही आक्रामक कठाक्ष करता है--बंधाधुंध मच्यों सब देसा, मानहूँ राजा रहतः बिवेसा ।' अब 
अमर कुछ लोगों का असल एतराज यह हो कि भारतेन्दु ने पिस्तोल क्‍यों नहीं पकड़ी, तब बाव 
दूसरी है । वरना सच यह है कि जिस ऊँचाई पर जाकर उन्होंने अपते अप्रिजात वर्ग और ध्यद- 
स्थावादी आनुवंशिक संस्कारों को सामान्य जन की चिन्ता के ब्रत में अतिक्रमित किया था, वह 
ऊँचाई प्रस्थेक युग के साहित्यकार के लिए स्पृहणीय हो सकती है । 


भारतेन्दु का रचता-काल भारतवर्ष में साम्राज्यवाद के प्रारम्भ (१८६०-१८६७ ई० का 
समय कहलाता हैं। यह वह काल-खण्ड था जिसमें ब्रिटेन भारतीय व्यापार को उपभिवेशवादी 
भानसिकता से अपनी आशिक दृढ़ता के हित में इस्तेमाल कर रहा था। अमरीकी भ्रहपुद्ध 
(१८६२-६४) की वजह से भारत ही उसके लिए कपाप्त और खाद्यान्न के निर्यात का मुख्य, भण्थार 
रह गया था। अत: सन्‌ १५६०-६८ के बीच भारतीय कपास पहले से तीत गुनी अधिक माता 
में बाहर जाने लगी थी, लेकिन अमरीकी गुहयुद्ध की समाप्ति पर उसके श्राव भी अप्रत्याशित 
रूप से गिरा दिए गए थे भारत की उस ८० श्रतिशत निर्मातित कपास से नो भहँगा कपड़ा 


झजुः १-४ त्ताटककफार झारतेन्दु . ईगसंबोय अधिना और प्रतिज्ञा श््ड 


बन कर जाता था, या उसके बदले में जो कीमती माल खरीदा जाता था, उसी आवक लगभग 
छह गुता बढ़ गई थी। बढ़ती हुई महँगाई के अतिरिक्त अकाल और अनादृष्टि की मार 
अलग पड़ रही थी । इसके बावजूद ग्रामीण जनता पर नये टैक्स लगाये जा रहे थे । कुछ ही वर्षों 
में भूमि-कर की प्रति-वर्ष॑ वसूली साढ़े तीन करोड़ से तकरीबन साढ़े आठ करोड़ रुपये तक उठ 
गयी थी । किसान और आम आदमी की हालत बहुत बुरी होती जा रही थी। उधर भारत का 
व्यापारी वर्ग महाजनी जमात में बदलता जा रहा था और गरीब किसावों से सस्ते भृल्य पर 
जमीनें खरीद कर जमीदारों के तबके में भी शामित्र हो रहा था। गेहूँ की पैदावार के लिए 
प्रसिद्ध अकेले पंजाब ही में सन्‌ १८७०-७५ तक लगभग ५० प्रतिशत कृषि-भुमि इस तव-धनाढहूय 
वर्ग के पास रहते पड़ चुकी थी और असंछय किसान महज मुजारे बन गये थे । गैर-कृषि क्षेत्रों में 
अगरेजी पूँजी का निवेश निरन्तर बढ़ रहा था। चाय, कॉफी, रवड़ आदि की पैदावार के अलावा 
खदानों, फैक्टरियों अ।र अधिकांश कपड़ा-मिलों पर उसी पूजी का कब्जा थां। बिचौलिये सौदागरों 
की चाँदी थी। शोषण की इस व्यवस्था में नवोदित मजदूर बर्ग की हालत बहुत पतली थी 
जिसके परिणामस्वरूप राष्ट्रीय अन्तविरोध खुल कर सामने आने लगे थे । मजदूर दिन में सोलह 
घण्टे काम करता था, फिर भी भूखा भरता था। रेलें बिछ रही थीं, फिर भी कच्चे माल के 
उत्पादकों को लाभ नहीं हो रहा था । अँगरेजी भाषा के सम्पके से तयी रोशनी भा रही थी, 
फिर भी दिलों में अंधकार बढ़ रहा था। निज भाषा के महत्त्व को रेखांकित किया जाने लगा 
था, फिर भी हिन्दी और उद़ूँ आपस में लड़ रही थीं। अखबार छप रहे थे, फिर भी अभिव्यक्ति 
की स्वतन्त्नता पर अंकुश था । इस सब के कारण देश में एक व्यापक असंतोष था जो सतत १८५७ 
की क्रान्ति के सबक के कारण निराशा और निष्क्रियता में गहरा रहा था । कुछ जगहों पर किसान 
मजदूरों के आन्दोलनों वे सिर भी उठाया था, मगर अपने लोग ही इत अपनों का दमत करने के 
माध्यम बन गये । यह सांस्कृतिक अधःपतन का सबसे भयानक युग था। शासत के साथ जुड़े 
हुए कुछ शिक्षित लोग अँगरेजी तौर-तरीके की नकल में अपनी शान समन्न रहे थे, अपठित 
सम्पन्नों को बैसे भी सांस्कृतिक मूल्यों से कोई सरोकार नहीं था और भारी ग्रिनती वाले निम्त- 
वर्गीय भारतवासी भाग्यवाद, परिश्रमहीनता, अंधविश्वासों, धामिक झगड़ों और अनेक प्रकार की 
कुरीतियों का शिकार होकर बाहर-भीतर से टूठ-बिखर रहे थे । 


इसी विगलित वस्तु-स्थिति की पृष्ठभूमि पर भारतेन्दु ने अपने नाढक रचे और दिखाये 
थे। भारत-दुर्देशा', अंधेर नगरी, 'प्रेम जोगिनी' आदि दस्तावेजी नाठक्ों के पीछे उनके प्रत्यक्ष 
अनुभवों का साक्ष्य है। वे आठ वर्ष के थे जब ब्रिटिण पालियामेंट ने एक ऐक्ट की तहत ईस्ट 
इण्डिया कम्पनी को खत्म कर दिया था और ग्यारह वर्ष के ये जब प्रथम अँगरेज वाइस राय लॉर्ड 
कीमिंग के शासन-काल में हाईकोर्ट की स्थापना हुई थी। इस परिवर्तन से भारतवासियों को 
अधिकार और न्याय मिलने की आश्ा थी, लेकिन भारतेन्दु ने आशा को धीरे-धीरे दम तोड़ते हुए 
देखा था । प्रथम, जनवरी, १८७७ को महारानी विक्टोरिया को विधिवत्‌ भारत की साम्राज्ञी 
घोषित किया गया, मगर भारतेन्दु को यह समझने में देर न लगी कि सात समन्‍्दर पार बैठी 
राजरानी तक भारतवासियों की समस्याएँ ठीक ढंग से कभी नहीं पहुँच सकती । इस समय वे अपने 
रचता-कर्मं में प्रदत्त हो चुके थे। अपने रचना-काल मे उन्होंने लॉडे लिटन और लॉड्ड 
रिपन के शासन में हिन्दू-मुस्लिम टकराहटों को पनपते हुए भी देखा था और कुल मिलाकर वे 
देश की बिगड़ती हुई हालत से बहुत चिन्तित थे । वे बंगाल में बंकिमचन्द्र च्जी की क्रास्ति- 
कारिता से भी परिचित थे, पूना की सार्वजनिक सभा से प्रभावित थे, तिलक की केसरी” पत्निका 
भी तनकी नजरों से मुजरतों थी अपने प्रथम नाटक वैदिकी हिसा' में उन्होंने दयानन्द स्वामी 
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के सुधारवाद का भी समर्थवर किया था--मगर इस सब के बावजूद उनकी वैष्णबी आस्था बहुत 
हताश थी ! उत्तके नाटकों में निराशा की मुखरता से पता चलता है कि व्यक्तिगत जीवन और 
सामाजिक व्यवहार में अनेक परिवर्तवददारी कदम उठा कर भी वे शीघ्र ही किसी बड़े परिवर्तन के 
आगमन के विषय में आशइवस्त वहीं थे। निकट भविष्य में अपने देश के धुनिश्चित जागरण के 
सम्बन्ध में अगर वे बहुत दर तक आशावादी नहीं थे, तो इतने निराश भी नहीं थे कि अंधकार 
को चीर कर फूठने वानी किरणों के प्राकृतिक और ऐतिहासिक विधान पर से उनका विश्वास 
उठ जाता । इसीलिए उनकी ताट्यात्मक प्रतिज्ञा बहुत अपराजेय थी । कुछ विद्वानों की धारणा है 
कि दुःखान्त भारत-दुर्देशा' में भारत की अटूट मृर््छा और भारत-भाग्य की आत्महत्या में भारतेन्दू 
की यह प्रतिज्ञा खप्डित हुई है। यह बात नहीं है । नाटक के इस अन्त से उल्ठा यह सिद्ध होता 
है कि देश की पहचात में ही देशवासियों की पहचाच बनती है कि देश नहीं तो हम भी नहीं 
दो सकते । 

एक निर्धारित लक्ष्य की अनुपालना में र॑ग-साठक लिखकर भारतेन्दु ने रंगमंच को अपने 
देश के लोगों से अपील करने का अधिकतम प्रभावशाली और चित्ताकर्षक प्लेटफार्म बताना चाहा 
था । उनसे पहुले का हिन्दी साहित्य इस तरह की जागरूक और दायित्वपूर्ण भूमिका निभाने मे 
अक्षम रहा था। उच्चका ध्यान नारी के रोसानी या भोग्या रूप पर अधिक टिका रहा और 
संगठित युवा-शविति तो उसके परिवृत्त में कभी नहीं आ सकी थी । भारतेन्दु ने पहली बार भारत 
की शोपिता नारी और दिशाहीन युवकों को ईमानदारी से अंझोड़ने का काम बडी कुशलता से 
सम्पन्न किया । इन प्रसंगों में उनकी लेख नी और भी धारदार नजर आती है । उनका नील देवी' 
(१८5८१) नारी-जागरण के उन प्रारम्भिक स्व॒रों को उभारता है जिनका परिषाक प्रेमचस्द के 
उपन्यात्तों मे और एक सीमा तक प्रसाद के नाठकों मे जाकर हुआ । बील देवी जब पति-बध और 
वासता-भरे अपमान का बदला लेने के लिए छद्म रूप धारण कर असीर की मजलिस में पहुँचती 
है, तब अपना नाम “चण्डिका' बताती है और चतुराई से उसकी छाती में छूरा घोंप कर कहती 
है--- ले चाण्डाल पापी ! मुझको जान साहब कहने का फल ले, महाराज के वध का बदला से ।/ 
उस नाटक की शूमिका में भारतेन्दु ने दुर्गा-पाठ दिया है, अँगरेजी में नील देवी की काव्य-प्रशस्ति 
जोड़ी है और “मातू भगिनी सखी तुल्या आये ललनागण से १५ दिसम्बर, १८८१ को बड़े दिन 
के पर्व पर सीधी अपील की है जो एक प्रकार से उनके नाट्यात्मक संकल्प का घोषणा-पत्न है। 
यह अपील भारतेन्दु की नयी और प्रमतिंशील विचारणा का खूबसूरत हिस्सा है। इसमें भारतीय 
नारी को पाश्चात्य नारी की आत्म-पहचान अपनाने को कहा है और भारतीय कुल-परम्परा को 
नारी के लिए अह्ितकर ठहराया है । इसका सार यह है कि जब वे “अँगरेजी रमणी लोग” को 
स्वतेत्नता भी दशा में देखते हैं, तब उन्हें “इस देश की सीधी-सौधी स्त्रियों की हीन अवस्था स्मरण 
आती है ! वे स्पष्ट करते हैं कि उनका आशय यह नहीं कि भारतीय नारी अँगरेज नारी की 
भाँति लज्जा को तिलांजलि दे | उनका मन्तव्य यह है कि इस देश की नारियाँ मचुष्य-जीक्स को 
सुहदासता और कलह मे न खोकर जपना स्वत्व पहचानें, अपनी जाति और अपने देश की सम्पत्ति 
को समझे | भारतेन्दु यह भी लिखते हैं कि “इस उन्नति पथ की अवरोधक हम लोगों की वर्तमान 
कुल-परस्परा मात्र है, और कुछ नहीं है।” इसी प्रकार सत्य 'हरिश्चन्द्र' (१८०७६) की लम्बी 
भूमिका के आरम्भ में उन्होंने स्वीकार किया है कि यह नाटक भित्न बालेश्वर प्रसाद की प्रेरणा से 
लड़कों को पढ़ने-पढ़ाने के उद्दं इय से लिखा गया है! अपने प्रसिद्ध बलिया-भाषण में नव राष्ट्र 
निर्माण की इन दोनों जक्तियो पर भारतेर्ु ने विशेष बल दिया है। अत: इस विषय में कोई भ्रम 
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नहीं रह जाता कि अतीत-स्मरण, वर्तमान-निन्दतन और नव-प्रशिक्षण के झरोखों से भारतेन्दुं 
हरिश्चस्द्र नाटक और रंगर्मच को भारतीय मानस की मुक्ति के औजार के रूप में देखते थे । 


भाट्य-अतिज्ञा से हटकर नाटूय-प्रस्तुति के व्यावहारिक पक्ष को केन्ध मे रखें, तो किसी 
नाटककार की रंगमंचीय अभिज्ञा की तलाश इस संदर्भ में अतिवाये हो जाती है कि उसे अपने 
जमाने में कौन-सा रंगर्मंच उपलब्ध था, इस रंगमंच पर किस प्रक्रार के नाटक खेले जाते थे, उन 
तादकीं की साधाजिक स्थिति और सूल अभिरुचि कैसी थी और स्वयं नाटककार ने अपनी 
बैचारिक संकल्पना का निर्वाह करते हुए उस रंगमंच को किस दिशा में विकसित करना 
चाहा था ? 

जहाँ तक भारनेन्दु का सवाल है, उनके युग ने उन्हें कोई भी आदर्श रगमंच ग्रदाव नहीं 
किया था; जो थोड़ा-बहुत किया भी था, वह था तो स्वस्थ होकर भी बहुत अपर्थाप्त था, या फिर 
अस्वस्थ, असाहित्यिक और नितान्त अविश्वसवीय था। स्वयं भारतेन्दु ने नाटक वामक निबंध 
मे स्वीकार किया है कि हिन्दी था भाषा में वास्तविक नाटकाकार ग्रन्‍्थों की सृष्टि का इतिहास 
उनके जीवन-काल के सातवें वर्ष से पुराना नहीं है और नहुष' तथा 'शक्रुन्तला के वाद हिन्दी का 
जो तीसरा नाटक प्रकाश भे आया, वह उनका अपना विद्यासुन्दर' था जिसे उन्होंने सतत १५६६ 
में छायानुवाद के रूप भें लिखा था। इसलिए जब खड़ोवोली हिन्दी में भारन्तेदु से पूर्व नाटकों 
की रचना ही न के बराबर थी, तब हिन्दी के किसी साहित्यिक रंगमंच से उत्तके अभिप्रेरित होने 
का सवाल ही नहीं उठता। वास्तव में हिन्दी में स्तरीय नाहयन्‍लेखन की तरह गम्भीर और 
अधुकरणीय नाद्प्र-मंचन के आन्दोलन के शुभारम्भकर्ता भी वे स्वर्य ही थे । उनका मत है, और 
डॉ० अज्ञात को छोड़कर रंगमंच के लगभग सभी अध्येता इस बात से सहमत है कि साधु हिन्दी 
का पहला अभिनीत नाटक शीतलाप्रसाद तिपाठी कृत “जानकी-मंगल' था जो काशी के प्रसिद्ध 
रईस ऐश्वरयंतारायण सिंह की प्रेरणा से वहीं के थियेटर रॉयल में ३ अप्रैल, १८६८ को खेला 
गया था और जिसमें भारतेन्दु ने लक्ष्मण की घूमिका में उत्तकर अधितय-कला पर स्वाभाविक 
पकड़ के लिए दर्शकों से सराहना प्राप्त की थी । जाहिर है कि भारतेन्दु द्वारा प्रवतित हिन्दी 
शंगमंच का स्वरूप सांस्कृतिक था, वह सामान्य जनता को मनोरंजन के माध्यम्र से आत्मवास्तवी- 
करण का अवसर प्रदान करने के प्रयोजन से प्रेरित था, वह युग की जहूरतों के धाथ जुड़ा हुआ 
था, उस पर शब्दकार भी साम्रहिक अनुष्ठान में प्रतिभाग लेता था और वहू पस्तुति-तंत्र की 
खर्चीली बारीकियों भें न उल््कर सादगी से अपनी बात कहते में विश्वास रखता था। यह जान 
कर सुखद आग्चर्य होता है कि भारतेन्दु अपने जीवन के अठारहवें वर्ष में जानकी-मंगल' की 
बनारस वाली प्रस्तुति से लेकर जीवन के क्षन्तिम वर्ष मे बलियां के ददरी मेले में 'सत्य हरिश्चन्द्र 
श्री प्रस्तुति तक रंग्मंचीय गतिविधियों का अटूट हिस्पा बने रहे | उन्होने नील देवी के पागल 
और 'पाँचवें पैगम्बर' के चूसा के रोल भी खुद किये थे। सत्य हरिश्चन्द्र के इस मंचत में भी 
उन्होंने ही हरिचन्द्र की भूमिका विभाई थी और राधाक्ृषष्ण दास तथा रविदत शुक्ल को भी मंच 
पर उतारा था । इसका रंगमंच बहुत सादा था, केवल कुछ कपडे तानकर नेपथ्य को अधभिनय- 
स्थल से अलगाया गया था और दृश्य-परिवर्तेत के लिए भी अन्य पर्दो का उपयोग नहीं किया 
गया था । 

सन्‌ १८६६८ और १५८४ की इस छोटी-सी अवध्ति में उनके अधिकांश नाटकों का अभि 
तय काशी-तरेश की सभा के बाहर भी कानपुर, प्रयाग, वलिया, डुसरॉव, आबरा, वताश्स के अन्य 
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स्थानों तथा अदेक दूसरे तगरों में होने लगा' था। भारतेन्दु की प्रेरणा से अनेक समकालीन 
नाठककारों से रंगमंच की माँग पर मंगलकारी नाठक लिखे। वे स्वयं भी विद्वान मिल्वों, अभि- 
नेताओं और साटुय-संरक्षकों के स्वस्थ आग्रह पर मंचोपयोगी और जनहितकारी माठक लिखकर 
हिन्दी के नये रंग-आतन्दोलन का प्रवत्च कर रहे थे। इस आन्दोलन के प्रति उनकी निष्ठा इतनी 
गहरी थी कि वे अक्सर स्वाग धारण करके अपनी मसंण्डली के मित्रों को पुलकित ही नहीं करते थे, 
बल्कि ताटक और रंगमंत्र को जीवन में भी उतारते थे | उनके द्वारा स्थापित 'पेनी रीडिग वलब” 
इस प्रकार की स्वॉगात्मक गतिविधियों का केन्द्र हुआ करता था। उनके संरक्षण में बनारस के 
कुछ बंगालियों और हिन्दुस्थानियों ने दशाश्वसेथ के पास हिन्दू नेशनल थियेटर नाम की रंग- 
संस्था आरम्भ की थी जित्के लिए उन्होंने 'अंधेर तमरी' तामक प्रतिबद्ध प्रहतन एक ही दिस में 
लिख डाला! था । रासदीन सिंह के अनुसार भारतेन्दु ने महाराष्ट्री और पारसी रंगमंच पर प्रचलित 
आअंधेर मगरी' की विशुद्ध मचोरंजनात्मक कथा को उत्तम शिक्षा, उदात्त काव्य-कल्पना और 
रंग्मंचीय सम्बद्धता से समस्वित करने के उद्देश्य से ही नवीन नाटक के हूप में प्रस्तुत किया था । 
उनके बहु-आयाभी सपृप्रयासों को देखकर अन्य गगरों में भी हिन्दी की अपनी रंग-संस्थायें 
खुलने लगी थी। ताट्य-कर्म को प्रोत्साहन और ठीक दिशा प्रदान करने के लिए उन्होंने फरवरी, 
१८७२ की 'कविवचन-सुधा' में एक नाट्य-प्रतियोगिता घोषित करने की पहल भी की थी । इस 
प्रकार उनकी तमाम रचनात्मक शक्ति मुझ्य रूप से हिन्दी के अव्यावसायिक, कलात्मक और 
'आयेशिष्टजनोपयोगी' रंगमंच के निर्माण और विकास पर केन्द्रित थी । 


इस बात पर बहुत ध्यान देने की आवश्यकता है कि मह आयंशिष्टजनोपयोगी रसंगमंच' 
भारतेन्ु की अपनी रचनात्मक कल्पना और सामाजिक सरोकारी की तयी उपज था। वे किसी 
भी पूर्व विद्यमान रंगमंच के अनुकर्ता न होकर, एक बहुत बड़े प्रयोग-पुरुष थे । नादय-सम्बन्धी 
उनके उपयुक्त उद्यम से सिद्ध हो जाता है कि उनके सामने एक खुले और सर्वजनग्राह्म रंगर्मच की 
मौलिक परिकल्पता थी जो केवल बन्द प्रेक्षागहो पर निर्भर न होकर मेलों, उत्सवों और जनता 
के संवाद-स्थतों पर, बिता किसी औपचारिक ताम-झाम के, सरलता से नाटक छेलने के काम जा 
सके । 

चूंकि भारतेन्दु अपनी प्राचीन नाद्यशास्त्रीय परम्परा से बहुत प्रभावित ये भर भारत 
को नादूय का प्राचीनतम देश मानते थे, इसलिए संस्कृत ताठक और स्गमंच के छाप के बावजूद 
अपने नूतन रंग-प्रयोगों में वे उसी की प्रस्तुति-शैली की ओर सर्वाधिक उन्मुख हुए । इस उन्मुखता 
का कारण शास्त्रीय मोह नहीं था। उन्होंने साफ स्वीकार किया कि भरत के नाट्यशास्त्र' में 
बहुत कुछ ऐसा है जो आज के रंगमंच और नाट्य-विधान के सन्दर्भ में प्राह्म नहीं है, मंगर बहुत 
कुछ ऐसा भी है जो समकालीन रंग्र-धृष्टि के लिए शक्ति का स्लोत वन सकता है। ऐसा प्रतीक 
होंता है कि संस्कृत नाद्य-पद्धति ने उन्हें तीन मुख्य कारणों से आकृष्ट किया था। पहुंला कारण 
उत्तका वह आधारभूत सामथ्यं है जो रंगमंच पर लेखक, प्रस्तोता, जभिनेता और दर्शक को एक 
विलक्षण साझेदारी में बाँधता है और जिसे भारतेन्दु अनुभव का “काव्यमिश्रित!' स्वरूप कहुकर 
शीर्षस्व सानते थे । दूसरा कारण उसमें ताठकीय घमसया को उपस्थापन से लेकर निष्कर्ष तक 
पहुँचाने की क्षमता है और तीसरा कारण यह है कि भारतेन्दु को उसमें प्रयोग तथा नवीकरण की 
अजुर सम्भावना नजर आती थी । इन तीनों कारणों के परिणामों को भारतेन्तु के नाटकों से 
उदादृस्ण देकर गिनाने की आवश्यकता नहीं है क्योंकि मे तीनों उनकी रंस-प्रक्रिय के अनिवार्य 
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चटक हैं. बहा केवल यही कहना अभीष्ट है कि विविधता की दष्टि से प्रहतत भाव नाटक 
तादिका, नादेयरासक अक बवीधी च्यायोग संदृढक आदि प्राचीन नाट्य रूपो को लेकर भी 
उन्होने न तो इनके ढाँचे को पूरी तरह स्वीकार किया है, न इनकी अन्‍्तर्वेस्तु के बन्धनों को, न 
इनकी वर्जनाओं को और न इनकी सम्पूर्ण रंग-युक्तियों को । उनका सूत्रधार मंच पर आता है, वो 
एक नया सूलधार लगता है; वह एक ऐसा “ंगरेज' है जो ताटुय-रूढ़ियों के परे जाकर केन्द्रीय 
विचार-वस्तु या समस्या को सही परिप्रेक्ष्य में स्थापित करता है, ताकि दर्शक लोग नाठकीय मनो- 
रंजन ही में गुम त होकर नाटक के बाहर भी रहें और विषय को गम्भीरता से पकड़ सके | कभी 
वह नाटककार की आलोचना करता-करवाता है और यहाँ तक कहलवा लेता है कि भारतेन्दु 
नौसिखिये को ताटक लिखता कहाँ आता है; कभी वहु कहता है कि संस्कृत नाटकों के बासी अनु- 
बाद के स्थान पर एक “नया नाटक” लेकर आया है जिसका आज मंच पर 'भ्रयोग' करते जा 
रहा है और कभी वह बहुत तीखेपन से दर्शकों की युग-चेतला को भी कुरेद्ता है। बातों-बातों में 
ही वह यह भी बता देता है कि अमुक अभिनेता असुक पात्न की भूमिका में उतर रहा हैं और 
शेष पात्नों का अभिनय करने वाले कलाकारों की तैयारी को भी उसे देखना है । 


रंगमंव पर हास्य अथवा विनोद की कलात्मक और उद्देश्यपर्ण सृष्टि को जिस बारीकी से 
भारतेन्दु ने समझा था, उस बारीकी से हिन्दी के बहुत कम नाटककार समझ सके हैं । विदृषकत्व 
की परिकल्पना को तो उन्होंने इतना बड़ा आयाम दिया है कि संस्कृत का परम्परागत विदृषक 
उसके यहाँ अपनी संज्ञा, संख्या, नायक-निर्भ रता, हल्की-फुल्की मोदकता आदि को छोड़ कर पुरी 
प्रस्तुति के व्यंग्यात्यक और कई बार आक्रामक स्वर में बदल जाता है। यह आश्चर्य का विषय है 
क्रि उनके विदृषकाभासी पात्न अनेक बार मंच पर अपनी ऊलजलूल भाषा और हरकतों से अकथ- 
तीय को इस प्रकार कथनीय बना कर सम्प्रेषित करते हैं कि बहुत बाद में लिखे जाने वाले विसंयत 
नाटकों के बिम्ब उभरते लगते हैं। 'सीलदेवी' में पागल पात्त को स्वरूपणत और भाषिक अब 
तारणा में अनायास ही भुवमेश्वर का 'ताँबे के कीड़े' का झुूनझुते वाला बहुत पहले से ही हिन्दी 
नाटक में दिखायी देने लगता है। इसका मतलब यह नहीं है कि हम किसी भी प्रकार से भा रतेन्दु 
के नाटकों को विसंगत नाट्य कभी उद्भावना या परम्परा से जोड़ कर देखने की ग़लती करें; 
इसका मतलब यह है कि भारतेन्दु को नादूय-विधा में कथ्य और कथन की एकत्ता पर स्वाभाविक 
पकड़ थी । मीलवेवी' ही का चपरमगट्टू खाँ, पीकदान अली और यहाँ तक कि असीर भी, सब 
मिलकर नाटक के हास्यास्पद दीखने वाले मंच-व्यापार को अजीब-सी त्ासद विडम्बना में ढालने 
लगते हैं । इसी प्रकार प्रेम जोग्रिनी' में झटपटिया, देकदास और बालमुकन्द की वर्गोीय स्थिति भी 
विदृषकत्व या 'जेस्टर' के नये, मगर ऐसे प्रामाणिक प्रयोग के भीतर से उभारी गयी है जो आज 
के नुक्कड़ नाटकों के बहुत निकट पड़ता है। ये लोग स्त्रियों से लेकर “अंधरी मजिस्टरों' (आँव- 
रेरी मजिस्ट्रेटों) तक को अपने व्यंग्य से छील डालते हैं । अगर संस्कृत की रूपक-पद्धति पर भार- 
तेम्दु द्वारा किए गए अपने नाटकों के विधात्मक नामकरण पर विचार करे, दो प्रहसत के अन्तर्गत 
उनके 'बैंदिकी हिंसा' और 'अंधेर नगरी” को ही रखा जा सकता है, लेकित वास्तविकता यह है 
कि उनका कोई भी नाठक प्रहसत की आत्मा से रहित नहीं है । संस्कृत का यह नाट्य-रूप उन्हें 
इसलिए सर्वाधिक पसंद था क्योंकि शास्त्रीय अर्थ में भी इसके शुद्ध और संकीणण नामक दोनो 
प्रकारों में समकालीन समाज के आइडम्बरों और पाखण्डों के प्रति उपहास-मिश्चित व्यंग्य का भाव 
वर्तमान रहता है। भारतेन्दु जानते थे कि रंगमंत्र पर अभिनय की खुली छूठ और लोकप्रियता 
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प्रदान करत वाला यहू नाटय छप सामाजिकता के गुण में भी सब से आगे होता है इसीजिए 
उन्होंने अपने नाठकों में इसका खूब इस्तेमाल किया है । 
संस्कृत वाटनों की किताबी प्रस्तुति-पद्धत के अतिरिक्त नाटककार भारतेन्दु को प्रत्यक्ष 
और समकालीस रंगमच के रूप में पारक्षी थियेटर मिला था जो अभी अपने सदभव-काल 
(१६१३-१८ ०० ई०) के प्रथम चरण में था और बम्बई मे २६ नवम्बर, १५४३ को “हिस्दी ड्रामै- 
टिक को र' के तत्वावधान में खेले गए पहले हिखुस्तादी ड्रामा राजा गोपीचंदर' से लेकर १६८४- 
८ तक कुछ अन्य कम्पनियों के रूप में व्यावसायिक स्तर पर फैल रहा था | इसके अन्तर्गत 8] 
१५६१ में स्थापित 'एलिफस्टन ताटक मण्डली', १८६७ में स्थापित विक्टोरिया नाटक कम्पनी 
और १५८७१ में स्थावित तथा १८८४ में विस्तारित 'अह्फ्रड नाटक कम्पनी” भारतेम्दु के जीवन- 
काल की घुख्य वारसी रंग-संस्थाएँ थी । ये संस्थायें अधिकांशत: सदूं-फारसी और हिन्दुस्तानी की 
कुछ प्रचलित कथाओं को हल्के-फुल्के छा में मंच पर पेश किया करती थी। चूंकि इनके मालिक 
पारसी लोग थे, इसलिए जनता ने इन्हें पारसी शियेटर के ताम दिया! थ। | भारतेन्दु इस बिय्ेवर 
को 'प्रष्ट' कहते थे और उनकी मण्डली के अन्य नाटककार भी इसके कठुठर विरोधी थे। जो 
शिकायत बाद में 'अंधा बुम' के सर्जेक को पृथ्वी थियेटर से रट्टी है, कुछ बसी ही शिकायत लग 
भग सौ वर्ष पूर्व भारतेन्दु को पारसी रंगमंच से थी । भारती के अतुसार पृण्बी धिश्रेदर में राब 
कुछ था, बस नाठक ही नहीं था। भारतेन्दु की नापसंदगी कुछ ज्यादा व्यापक थी । पारसी रण- 
मंच पर धनोपार्जज की लालसा से विशुद्ध मनोर॑जनात्मक माटक ग्रेलता, लोकनाटग-परफपराको 
को विक्षत ते विकृृततर हूप से इस्तेमाल करना, विदेशी अंधानुकरण करवा, संस्कृत के अच्छे-भत्ते 
नाटकों को बियाड देना, अँगरेजों के इशारे पर चलना, सस्ती इश्कबराजी तथा 'रोभात्र॒कता के 
अतिरिक्त व्यर्थ की तडक-भड़क को प्रश्रय देना आदि उन्हें बहुत नागवार गुजरता था । वे लिखते 
हैं--/काशी में पारसी माटकवालों ने नाचघर में जज शकुन्तला नाटक बला और उसमें धीरो- 
दात्त तायक दुष्यन्त खेमटेवालियों की तरह कमर पर हाथ रखकर मटक-मटक कर ताथने और 
'पतरी कमर बल खाय' यह गाने लगा, तब डॉक्टर भिवो, बाबू प्रमदादास मिश्र प्रभृति विद्वान यह 
कहकर उठ आए कि अब देखा नहीं जाता । ये लोग कालीदास के गले पर छूरी फेर रहे है। यही 
दशा बुरे अनुवादों की भी होती है ।” लेकिन इस बिढ़ के बावजुद भारतेन्दु ने भटक हुए अहुँ- 
संख्यक भारतीय दर्शेकों को अपने आयंशिष्ट' रंगमंच की ओर खींचने के लिए पारसी थियेटर 
की प्रस्तुति-शैल्ली के कुछ लोकप्रिय तत्त्वों को परिष्कृत रूप में अपने साहित्यिक नाटकों में प्रयोग 
के घरातल पर समन्वित किया । पारसी रंगमंच की तरह उन्होने भी अभिनेता को आत्यस्तिक 
केन्द्र में रखा, लेकिन उसके उच्चरित कार्य-व्यापार को मिस्थैक तुकब॒न्दी और कृत्निमता से मुक्त 
किया, उसकी देखने-चलने-मुइने आदि की हरकतों को मंच के आवश्यक नियमों से अनुशासित 
किया और उसे नाटक के पात़ों से विचलन को मतमानी छूट न देकर उतको कलात्मक पुनस्सृष्ि 
का सार्म भी दिखाया। भारतेन्दु के भो कई पात्र नाचतै-गाते हुए मंच पर प्रवेश करते है, मगर 
इस प्रवेश में चृत्म-गाम के प्रति हल्का या अतिरिक्त आय्रह न होकर पात्तों का आत्म-परिचय ही' 
प्रधान है। पारसी रंगमंच पर हारमोनियम वाला था पेटीमास्टर हमेशा एक कोने में विराजभाव 
रहता था, भारतेर्दु ने उसे नेषथ्य में भगा दिया, मगर मंच पर गीत-गजस के गायन की पारसी 
तज् में विषयानुकूल विचारों को इस प्रकार तिबद्ध किया कि प्रस्तुति में रोचकता और ताजगी 
के साथ वातावरण की गरस्भीरता भी बनी रहे । उनके दस मौलिक-अ््धमौलिक नाटकों में केवल 
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वो-तीन ऐसे है जिसमे ग़जलों का उपयोग हुआ है, लेकिन वह उपयोग पात्नो के संस्कारों ये हट 
कर नही है । फिर भी भारतेन्दु कही-कही अन्तत्रिरोध से बच नहीं पाते और “चच्द्रावली” की बच- 
देवी मंच पर सीटी बजाने का फायदा उठा लेती है, 'बैदिकी हिंसा का मत्नी भी ''कि धाकी हाथ 
में मै का लिए पैमाता आता है गा उठता है और अन्य नाटको में कितने ही स्थलों पर मसनवी 
जैली भी मुँहजोर हो उठती है। लम्बे एकालापो और संवादों की योजदा, अभिनय मे संवादों 
की अदायमी पर अत्यधिक बल देना, नीरसता को चुटकलों, चुहुलवाजी, अपिद्ध उद्धरणों, शुद्दा- 
बरों, लोको क्तियो आदि से दूर करते का प्रयास करता, सम्बोधनों में, विशेष रूप से प्रेम-सम्बोधनों 
मे अत्यधिक भावुक और बाजारू हो जाता, कौतृहल को चमत्कार की प्रीमा तक खींचता आदि 
कुछ ऐसी विशेषताएँ हैँ जिनके मूल में पारसी रंगमंच का प्रश्नाव साफ नजर आता है। 

भारतेन्दु-कालीन रंगमंच के अन्तर्गत लखनऊ का रंग्रमंच भी मनोर॑जब-कामी दरयगेकों के 
लिए बहुत आकर्षक और दिलफरेब था। वहाँ सैयद आगा हसत अशानत' लखनवी को 'इन्दर 
मश्ञा' को सर्वोच्च स्थान प्राप्त था। सम १६५७ के आसपास रचित यह रचना स्वतत्त रंगमंच 
की रुयाति अजित कर चुकी थीं। इसकी देखा-देखी बहुत-मी इन्दर-सभाएँ लिखी और खेली जा 
रही थीं। लखनऊ के बाहर भी पारसी-गुजराती तथा मराठी रंगमंच पर इसके प्रयोग किये जो 
रहे थे । देश की कुछ भाषाओ के अतिरिक्त जर्मन और फ्रंच में भी इसके अनुवाद या हुपरान्तर 
हुए थे । यह एक अकार का संगीतक था जिसमें हिन्दू देवतः को इस्लामी पद्धति से पेश किया 
जाता था | इसके मंचन को जलसा कहा जाता था जिसमें केवल एक पर्दा गाड़कर उसके आगे 
राजा इन्दर के लिए एक तख्त और परियों के लिए कुर्सियाँ रख दी जाती थी, फिर राजा इन्दर 
की आमद गायी जाती थी और मेहताब छूदने के साथ ही वह काले और लाल देवो के साथ मंच 
पर प्रवेश करता था और उन देवों के वुलाने पर गाती हुई परियाँ आती थी जिनके बातलिप 
को मंच के तीनों ओर बैठे दर्जक देखा-सुता करते थे । सारा ताहय-आधार काह्पनिक, रोघानी 
और अतिरंजनापूर्ण हुआ करता था और कोई भी पात्न मंच पर आकर वापस नहीं जाता था । 
भारतेन्दु 'इन्दर समा को नाटक न सात कर नाद्थाभास कहा करते ये और इसकी प्रश्षिक्रिया 
मे उन्होंने छोटी-सी 'बन्दर सभा सिख कर इसके सोमित उद्देश्य तथा रंग-विधाव को चिढ़ाया 
भी था। 'बन्दर सभा! के प्रारम्भ में उन्होंने बताया है कि उर्दू की 'इत्दर सभा सदि साठका- 
पास है, तो 'वन्दर सभा” उस आश्वास का भी आभास है । इसका राजा बन्दर कहता है--- पाजी 
हूँ मैं कौम का बन्दर मेरा नाम” और इस राजा की शरण में पलने बाज्ली 'शुतुरमुर्ग परी को 
तो केवल पैसे की धूख है ! उसके मुख से 'बन्दर ज़र हो तो इन्दर हैं, जर ही 'के लिए कंसबी 
हुनर है” कहलवा कर भारतेन्दू ने गोंया 'इन्दर सभा का ही सुल्यांकन किया हैं। लेकिन दूसरी 
ओर इन्दर सभा-मंच की कुछ रंगयुक्तियों को उन्होंने अपनी सोच से विकसित भी किया था। 
“न्द्रावली', 'भारत-दुर्दशा' और ऐतिहासिक रीतिरूपक “नीलदेवी' में पात्नों के प्रवेश, प्रेंम्राभि- 
व्यक्ति के प्रश्गों, अप्सरा-गायन आदि में इन विकसित प्रयोगों को देखा जा सकता हैं। भारतेन्दु 
के रचनाकाल से कुछ पहले लखनऊ में वाजिदअली गाहू का परीखाना टंगमंच भी उ्ू-हिल्दी की 
नादूयात्मक प्रस्तुतियों का विशेष केन्द्र था, मगर राजमहल तक सीमित होने के कारण वह आम 
जनता की पहुँच से परे था । इसी की परिणति जब 'इन्दर सभा के छप में सामने आईं, वेब 
जनता के लिए रंगर्भच खूल गया और यह अच्छी बत हैं कि भारतैन्दु लोकरुचि की अवहेलना 
ने कर सके, बल्कि उसी की जमीन पर उसका प्ररिभार्जेत करते-करते उन्होने जमीन ही को 
बदल डाला | 


पर 
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हालाँकि भारतेन्दू ने भाड़ राज़, यावा, लौचा, झॉँकी, नौटकी आदि लोकनादूय-मंच को 
भी अजत शुद्ध कौतुकों और अंशतः नाटकत्वहीन अष्ठ रंगमंच के अन्तर्गत रखा है, फिर भी इस 
सम्बन्ध में उनके एक्राप वक्तव्य को प्रमाण-वाक्य ने मानकर उनकी नादय-रचनाओं को ही 
आधार बनाना चाहिए । सच यह है कि विषय-वस्तु की दृष्टि से वे इस लाहुअ-हूपों से जितना 
दूर थे, प्रस्तुत्ति-तंत्र में उत्ता ही इनके सज़दीक भी थे । इनके वही नाटक सर्वोत्तम है जो बोक- 
नाहूय से शक्ति लेकर प्रयोग की ओर उन्मुख हुए हैं। आज यदि उनके ताटकी को हम वरीयता 
के क्रम में रखता चाहें, तो सब से पहला स्थान 'अंधेर तगरी' को मिलेगा और दूसरा स्थान 
'प्रमजोगिनी' को मिलया चाहिए जो अधूरा होकर भी अस्य पूरे नाटकों से कही बेहतर है । मच 
की आनेखगत्त चुस्ती और प्रभाव की समग्रता की दृष्टि से ये दोनों भारत-दुर्दशा' और यहाँ तक 
कि सत्य हरिश्चन्द्र' से सी आगे मिकल जाते है। इसका श्रेय भारतेन्दु की लोकवाट्य-चेतवा को 
जाता है जो संस्कृत नाटक और रपमंच्‌ के बाद प्रस्पराशीलता के तव्य आकलन में उनकी प्रेरणा 
का सशक्त स्रोत बसती रही है। अंधेर तमगरी' ते बारंगीवाली, हलवाई, कुंशडिन, पाचकवाला, 
मछलीवाली, बनिया, महंन्त और उसके चेले, नौकर-सिपाही, भिश्ती, कसाई, कोतवाल आदि सब 
मिलकर लोकमंच की हुल्जतथाजी, जम-सम्प्रेपण की तीखी सहुजता, लोकप्रचलित धुनो की मस्त 
स्वच्छन्दता आदि से सभूहन की प्रक्रिया को अदभुत अन्विति में बाँध देते है । इसी प्रकार प्रेम- 
जोगिनी' में लोक-भानस के यश्र्थपरक उतार-चढ़ावों को लोकमाषा के पूरे कौशल के साथ 
व्यक्त किया गया है । कजली, विरह, लावनी, दोहा आदि लोक-छन्‍्द तो भारतेन्दू के नाटकों मे 
सर्वत्र व्याप्त हैं । 'विषस्य विषमौषधम्‌” का सारा एकालाप ही भण्डाचार्य' के मुख से आरोह- 
अवरोह में प्रस्तुत किया गया है । 'चन्द्रावली' का आधार राम-लीला है, “अंधेर नगरी का 
नौटंकी है और नाटक के लिए तमाशा, लीला, कौतुक आदि का प्रयोग तो भारतेन्दु ने अपने 
अनेक नाटकों की शुमिकाओं और समपंणों में दिया ही है। जाहिर है कि भारतेन्दु जिस नये रंग- 
संच के स्वरूप को सराश रहे थे, उसमें लोकधमिता की विशेषताओं का बहुत बड़ा सम्बल भी 
अनुप्राणित था । 

भारतेन्दु का साक्षात्कार 'नवीन' नाटक और रंगमंच से भी हुआ था। वे मानते थे कि 
“यद्यपि हिन्दी भाषा में इस-बीस नाटक बन गए है, किन्तु हम यही कहेंगे कि अभी इस भाषा में 
ताटकों का बहुत्त ही अभाव है। आशा है कि काल की क्रमोन्नति के साथ ग्रंथ भी बनते जायेगे 
और अपनी सम्पत्तिशालिती झ्ञानवृद्धा बड़ी बहन बंसभाषा के अक्षयरत्त भाण्डागार की शहायता 
से हिन्दी भाषा बड़ी उन्नति करे ।” थे अंग्रेजी और बंगला के नाटक खूब पढ़ा करते थे और इन 
ढोनों भाषाओं के अपेक्षाकृत्त विकसित तथा आधुनिकतावादी रंग्रमंच को भी प्रशंसा की दृष्टि से 
देखा करते थे । उनकी निश्चित धारणा थी कि इनकी पुराती ग्रवृत्तियों थे लाभ उठाये बिना 
हिन्दी का रंगमंच उन्नति नहीं कर सकता । उनके भीत्तर का जागहूक तावककार और रंगकर्मी 
इस तथ्य को ध्यान से कभी ओझल नहीं कर सकता था कि विदेशी ढंग पर कुछ अंगरेजी के कौर 
कुछ अंगरेजी पे बंगला में अनूदित नाटक खेलने के लिए १४वीं शत्ती के अन्तिम दशक में रूसी 
रंगपुरुष लेवदेक ने कलकत्ता में एक नवीन रंमरमंच की तींव रखी थी जो इस समय तक अपने 
प्रभाव को पूरे भरत में फैला चुका था । उन्हें यह बात बहुत अखरती थी कि व्यावसायिक रंग- 
भंच ने इस प्रभात को कृत्सित ढंग से अपना कर अपनी भारतीम आत्मा की ही बेच डाला था । 
अत: जिस सीमा तक हिन्दी का आयंशिष्ट संगरमंच अपने आधारभूत निजत्व को खोगे बिना कुछ 
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नये गुणों की सीख ग्रहूण कर ॒ सकता था, उस सीमा तक भारतेखु इस पश्विमागत रंगमंच के 
प्रति बहुत कृतज्ञ थे और नवीन नाट्य-रचना के लिए इससे रौशनी प्राप्त करने की प्रक्तिया को 
अनिवार्थ समझते थे ! उन्होंने लिखा भी था-- 'स्वदेशीय तथा भिन्नदेशीय सामाजिक रीति, 
व्यावहारिक सीति-पद्धति का निदान, फल और परिणाम और इन तीनों का विशज्विष्ट अनुसंधान 
नाटक-रचता का उत्कृष्ट उपाय है। इसी अनुसंधात के कारण उनकी रंगसंचीय अधिज्ञा 
उत्तरोत्तर यथार्थान्मुखी और प्रगतिशील होती गयी थी। उसी के प्रभावस्वरूप उन्होंने बहुत-सी 
परम्परागत नाट्यशास्त्रीय रूढ़ियों का परित्याग किया था । द्रुःखान्त चाटकों को अधिक द्रवणशौल 
माना था, सये रंक-संकेतों का आश्रय लिया था; अंक-विभाजन, दृश्य-परिवर्तेत और बबनिका के 
प्रयोग को नये रंग-विधान में ढाला था, ताटकीय संधर्ष को पहचारा था, स्ंगकर्मे के तत्त्वों को 
आतल्यसात्‌ किया था और भारतीय लय में कोरस की संयोजना को अपनाया था । संस्कृत, बंगला! 
और भंगरेजी नाटकों के जो अनुवाव उन्होने प्रस्तुत किये, उन सब के पीछे एक समन्वित रंग- 
दृष्टि थी जो हिन्दी के राष्ट्रीय रंगसंच की परिकल्पना को साकार करता चाहती थी । 

नाटककार की रंगमंचीय अभिज्ञा की सम्पन्नता अथवा दरिद्रता का मुख्य पता इस बात से 
भी चलता है कि नाटक के लिखित पाठ को प्रस्तुति-पाठ में रूपान्तरित करने के लिए उससे 
कितने और किस प्रकार के रंग-संकेतों से काम लिया है । ये स्ंग-संकेत प्रायः कोष्टकों में या 
अम्य संवादेतर स्थलों पर समायोजित होने के कारण नाट्य-रचना के बाह्य धर्म का आभास देते 
है, लेकित वास्तविकता यह है कि इनका उद्भव नाटककार को आध्यन्तर रंग-प्रक्रिया के स्वर 
पर होता है। एक तो इनके माध्यम से नाटककार वह सब कुछ कह जाता है जिसे संवादों की 
पाबन्दी में बेध कर नहीं कहा जा सकता; और दूसरे, ये उसकी अभिव्यक्ति के ऐसे कूठ होते हैं 
जिनसे नाटक की तमाम अशाब्दिक भाषा बनती और खुलती है। रंग-पंकेतों की इस दोहरी 
भूमिका के कारण ही तये साटको में, गुण और मात्रा दोतों दृष्ठियों से, इनकी भरमार देखने को 
मिलती है । 

आज के हिसाब से भारतेन्दु के ताठकों के रंग-संकेत बहुत अपर्याप्त और सपाठ हो सकते 
है, लेकित हिन्दी नाटक और रंगमंच के प्रथम चरण के हिसाब से उतकी सम्पतन्नना पर संदेह नहीं 
किया जा सकता । ताटककार भारतेन्दु के रंग-संकेतों की सबसे बड़ी विशेषता यह है कि वे मूल 
वाठ्य-संरचता का अधिभाज्य हिस्सा बनकर उभरते है। भले ही नाटककार ने कहीं-कहीं उनका 
समायोजन पाद-टिप्पणियों के रूप में किया है, फ़िर भी उत्हें समझे बिता उनके नाठकों का पाठ 
और मंचन अधूरा रह जाता हैं। ये रंग-संकेत अधिकांगत: रंगकर्म से जुड़ें हुए हैं और इनका 
उपयोग मंच पर नादयार्थ-निष्पत्ति के प्रयोजन की अनेक दिशाओं में किया गया है। इनका 
सम्बन्ध ना/|ठककार और निर्देशक, निर्देशक और अभिनेता, अभिनेता और अभिनेता, अभिनेता 
और दर्शक तथा दर्शक और दर्शक के बीच अर्थ-सम्पादन से है । 

भारतेन्दु के ताटकों में अभिनय-सम्बन्धी रंग-संकेत सर्वाधिक हैं और इनमें अभिनय का 
शायद ही कोई पक्ष ऐसा होगा जिस पर नाटककार की निगाह न गई हो । पांत्ों के मंच-प्रवेश 
और बहिर्गमन का संकेत करना वे कभी नहीं भूलते । अंक, गर्भाक अथवा दृश्य की समाप्ति पर 
उन्होंने पात्न-प्रस्थान के निर्देश प्रायः नहीं दिए हैं क्योंकि वहाँ पर्दा गिर जाता है और पर्द के पीछे 
अभिनेता जिस प्रकार भी चाहें बाहुर जा सकते हैं; मगर दर्शकों की नज़र में पड़ने वाले आगमन 
तथा बहिर्गमन की स्थितियों को उन्होंने अपनी समझ और रंग-परम्परा के अनुसार, अधिक 
से अधिक स्वाभाविक बनाते का प्रयास किया है थद्दट और बात है कि उनके समय में जिन 
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स्थितियों को स्वाभाविक मानव लिया जाता था. आज वे मंच की दृष्टि से अस्वाभाविक समझी 
जाती है| उदाहग्ण के लिए, पर्दा उठने के बाद पहले बहुत-से पात्रों का एकसाथ मंच पर आकर 
अपना-अपवा स्थान ग्रहण करना और फिर चोबदार या किसी अन्य पात्र का जाकर सूचना देना 
कि अमुक व्यक्ति मिलना चाहता है (बेदिक हिमा हिंसा न भवत्ति ); जथबा हर पात्न का गाते 
हुए था किसी अम्य प्रकार से आत्म-परिचय देते हुए मंत्र पर अवेश करता [ 'भारत-दुर्देशा' ) । 
लेकिन नाठक लिखने के अधिक अभ्यास के साथ-साथ भारतेन्दु इस प्रद्धत्ति को धीरे-धीरे कम 
करते हुए या त्यागते हुए भी दिखाई देते है (सत्य हरिश्चनद्व ) । 

नाटकों में पात्ों को मच पर उतरते के बाद भारतेस्दु उनकी हरकतों के विषय में बहुत 
सावधान रहते हैं । इन हरकतों का निर्देश देते समय उन्होने पात्रों की सामाजिक स्थिति, मान- 
सिक संरचका, सामूहिक किया-प्रतिक्रिया, दर्णकोन्मुखता आदि का विशेष ध्यात रखा है। 
अंग-संच/लन सम्बन्धी हरकतों के अन्तर्गत उन्होंने उठने-बैठने, चलवबै-सुड़ने, देखने-भालने, सुनले- 
सुनाने, मूँथनेन्चखने, छूते-छुवाने की अनेक क्रियाओं के कुशल रंग-निर्देश दिये है। 'बैदिकी 
हिंसा' का विदृषक आता है, तो भारतेन्दु लिखते है कि वह “बीच से चूतर फेर कर बैठ गया, 
पुरोहित प्रसन्न होता है, ती इणारा करते है कि उसे उठ कर नाचनछगाना चाहिए । राजा प्रवेश 
करता है, तो भारतेन्दू चाहते हैं कि उस्ते अधिकांश बातचीत बैठ कर ही करनी चाहिए, लेकिन 
धार्मिक नेताओं को उठकर आसन देना चाहिए, यप्नदुत कोड़े मारता है! तो राजा हाथ से 
बचा-बचा कर' ह्वाय-हाय करता है और दुसरा दूत उसे 'पकंड-खीच कर एक ओर खड़ा करता 
है', अंक के अस्त में अपराधी मन्द्री और राजा चिल्लाते हैं और दूत लोग उनको घंत्तीट कर 
सारते-मारते ले जाते हैं। 'विषस्ष्य विषमौषधम नौ पृष्ठों का लस्‍्था एकालाप है जिसमें भाण्डाचर्य 
लम्बी सास खीच कर, भोछों पर हाथ फेर कर', 'ऊपर देखकर रोचक ढंग से सम्बोधित 
होकर, शएनोक और गीत युवा-सुना कर रोचकंता एवं स्वाभाविकता को बताये रखते का प्रयास 
करता है । 'चन्द्रावली' की नाथिका नेत्रों मे जल भर कर मुख नीचा कर लेती है, प्रेम में ठह- 
रतीनभटक॒ती है, बलदेवी उसकी 'पीठ पर हाथ फैरती है, लुकती-छिपती है, संध्यावल्ली 'दौड़ कर 
जाती है ओर चोली से पक्ष गिर पड़ता है, सखियाँ हाथ में हाथ दिये घुमती हैं', योगिन (दबे 
पाँव से आकर एक कोने मे खड्टी हो जाती है, चन्द्रावली (फिर ध्यानावस्थित-सी हो जाती है 
और अच्त में 'उन्‍्माद की भाँत्ति भगवान के गले में लिपट कर' दोनो 'गलबाही देकर जुगलस्वरूप 
बैठते हैं ।' नीलदेदी' में जब काजी खुदा का शुक्रिया अदा करना चाहता है, तब भारतेस्दु के रंग- 
निर्देशानुसार 'काजी उठ कर सब के आगे घुटने के बल झभुकता है और फिर अभीर आदि भी 
उसके साथ झुकते है ।' 'सत्य हरिश्चन्त्र” के हरिश्चन्द्र को दोनों कामों पर हाथ रखकर' 
नारायण-नारायण कहने की सलाह दी जाती है. वह 'हाथ भी फैलाता है', भगवान्‌ और घ॒र्म 
का मुंह देखता है और इन्द्र इस “राजा को आऑलिगन करके हाथ जोड़ के' पेश आता है। इसी 
प्रकार अन्य नाटकों में भी भारतेन्दु ने शारीरिक अभिनय की दैयक्तिक और समुह-स्तरीय छोटी- 
से-छोटी हरकत से लेकर बड़े-से-बड़ें व्यापार तक के जिन असंख्य रंग-पंकेतों से काम, लिया 
है, उनकी जीवन्तता और यथार्थपरकता को कोई समर्थ निर्देशक और अभिनेता ही समझ 
सकता है । 

शारीरिक हरकतों के बाह्माचार से ही नहीं, भाषोद्घाटन की उस भीतरी क्षमता से भी 
भारतेन्दु परिचित हैं जो चेहरे के उतार-चढ़ावों और अन्य अंगों के सूक्ष्म उपयोग की भाषा से 
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ब्रहुत कुछ कह जाती है। यह आँसुओं की, हास्य और मुस्कान के विविध रूपों की, कॉपकपी की, 
परेंभलने-विखरने की, उत्तेजना और भव की, क्रोध और घृणा की, सीत्कार और चीत्कार की, 
श्वास और नि.श्वास की, आश्चर्य और चांचल्य की, चिन्ता और चिन्तन की, स्मरण और 
तल्लीनता भी, सपकपाहुट और चातुर्ये की, आदर और उपेक्षा की, उदासी और उन्मुक्तता की, 
निर्वेद और हुज्जत की असंख्य भंगिभाओं की भाषा है जिसे भारतेस्दु ते अपने नाठकों के आलेख 
में स्थान-स्थान पर कोष्ठकबद्ध किया है। प्रेमजोगिनी' का चंबुभद्ट बोलने लगता हैं, तो चे 
कोष्ठक में पहले ही बड़े आनन्द से' का संकेत देते हैं और माधव शास्त्री के कश्न मे पुत्र 'धबड़ा 
कर' जोड़ देते हैं। 'सती प्रताप' के सत्यवात को उत्तकी हिदायत है कि अपनी बात कुछ सोच 
कर' था चिन्ता से या 'उदास होकर' कहे, लवंगी को समझाते हैं कि उसकी भूमिका 'परिहास' 
की है, सावित्री को बताते है कि अमुक प्रसंग में उसे 'ईषत्‌ क्रोध से' और अमुक में कुछ लजा 
कर' अभिनय करना है। सत्य हरिश्चन्द्र' में हरिश्चन्द्र और शैव्या आश्चर्य, आनन्द, कशणा और 
क्रेम से कुछ कह नहीं धकते, आँखो से आँसू बहाते है और एकटक भगदान्‌ के मुखारविंद की ओर 
देखते है”, विश्वामित्र 'सहज हो भुकुटी चढ़ाता है! और इन्द्र 'ऋषि का भध्रूमंय देख कर चित्त में 
सन्तोष करके उनका क्रोध बढ़ाता हुआ नजर आता है, हरिश्चन्द्र आँसू रोककर धैये से' सहन- 
शीलता को साकार करते हैं और शैव्या 'उठ कर रोती और राजा को देखती हुई धीरे-धीरे 
चलती है ।' स्पष्ट है कि नाटककार भारतेन्दु के स्म-संकेतो में अभिनयरत पात्रों की मनोदशा 
और गत्यात्मकता के अद्वेत मे ही कथ्य-सम्प्रेषण का संध्ान किया गया है । 

अभिनय में सम्बादोच्चार और वाणी के आरोह-अवरोह की गहरी पहचान भी भारतेन्दु 
के रंग-संकेतों में मिलती है । चूँकि वे जानते है कि नाट्य में शब्दों का सार्थकता उतकी अदायगी 
के तौर-तरीके पर निर्भर करती है, इसलिए उन्होंने अपने ताठकों को उच्चरित कार्म-ब्यापार क्री 
व्यावहारिक जमीन पर खड़। करना चाहा है । किस शब्द जथवा वाक्य की कैसे और कहाँ पुन: 
कहना है, कहाँ 'धीरे से' बात करनी है, कहाँ साधारण स्वर से था और ऊँचे सुर से” काम 
लेना है, कहाँ 'कुछ ठहर कर' विराम देना है, कहाँ लम्बी ताँस छोड़ कर' शब्दों को तैरावा है, 
कहाँ 'उदास स्वर में” विहाग ग्राना है, कहाँ अपने-आप से सम्बोधित होकर स्वग्रत को सार्थक 
बनाना है, कहाँ 'सब लोगों से' उन्मुक्त सम्बाद करता है, कहाँ 'ललकारता' है, कहाँ मुंह बना 
कर' किसी की नकल उत्तारनी है, कहाँ चिह्लाना है, अद्टहास करना है, तुकबंदी की बोलचाल 
की भाषा में ढालना है, कहाँ गरिमा से रागबद्ध काव्य-्पाठ करना है, कहाँ कोमलता का और 
कहाँ कठोरता का अन्दाज्ञ अपनाना है -ऐसी अनेक बारीकियाँ उनके रंग-संकेतों में जगह-जगह 
पर भरी पड़ी हैं । 

भारतेन्दु ने अपने कुछ नाटकों में पात्रों की वेशभूपा और रूपसज्जा के रंग-संकेत बिल्कुल 
नही दिए हैं, कुछ में आंशिक तौर पर दिए हैं और कुछ में आश्योपान्च दिए हैं; लेकिन जहाँ और 
जितना भी उनका तिर्वाह किया है, सोच-समझ कर किया है । इन रंग-संकेतों में कहीं भी फालतू- 
पन नहीं है, बल्कि अनेक सीमाओं के बावजूद इनझे पात्नों की प्रकृति पर प्रकाश पडता है, प्रदर्शन 
की दिशा का पता चलता है, वातावरण का तिर्माण होता है, सम और विषम का संघर्ष सामने 
जाता है, देश-काल का बोध होता हैं, अभितय के लिए तरह-तरह के अवलस्त्र मिलते हैं और 
एक पात्र अथवा समुदाय को दूसरे पात अभ्वा समुदाय से अलग्राने की सुविधा प्राप्त होती है ! 
ज्षारत-दुर्दंशा' हर लिहाज से एक शिथिल त्ाटक है, लेकिन वेषशूषासहित प्रतिनिधि पात्नों की 
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रचना की दष्टि से भारतेदू के साटको में इसे सर्वोत्तम ऊहा जा सकता है इसमे वेशभूषा औौ 
ख्यसज्जा को लोकपर्मी सहुजता और गअतीकधर्मी अनेकाथकता के समवय में स चुना गया है 
इसका नायक भारत है जो फट कफड़, सिर पर आधा किरीट, हाथ में टेकने की छड़ी, शिविर 
अँग्र! मंच पर आता है और शक्‍ल-सूरत से ही भारतेन्दु-युगीव भारतवर्ष की लासदी को उजाग 
करता है । दूसरी ओर प्रतितायक भारतदुर्देंव है जो कर, जाधा क्रिस्तानी, आधा मुसलमानी वेष 
हाथ में नंगी तलवार लिए! उपस्यित होता है और उस ब्रासदी के ऐतिद्वासिक कारणों का प्रति 
निधिित्य करता है ! बह स्वय बेशर्म है और बेशमी के कीटाणुओं को फैलाता है, अतः उम्चकी 
शक्ति के रूप में निलेज्जता की अवतारणा बहुत ही कटाक्षपर्ण है--'जाँघिया, सिर खुला, ऊँची 
चोली, दुपट्टा ऐसा गिरता-पड़ता कि अंग खुले, सिर खला, खानतग्रियों का-सा वेष । मुहृत से 
भारतवासियों को सोम-सुता मदिरा बहुत प्रिय रही है और इस कमज्ञोरी का फायदा उठाकर 
अंगरेज सरकार ते अपना कोष भरता चाहा भा; इसलिए बह 'साँवली सी स्थरी है जो लाल 
कपड़ा, सोने का गहुता और पर में घूघुर' पहने है। डिसलायलटी 'पुलिस की वर्दी पहिने' भा 
धमकती है ! भारतेन्दु के भनुसार वह इंगलिश पालिसी नामक ऐक्ट की हाकिमेच्छा वामक दफा 
की तहत आतंक मचाती है और धर-पकड़ करती है। इन सब के विपरीत आशा! की परिकल्पना 
केवल एक 'लड़की के वेष गे” की गयी है जो इस मानवीय प्रवृत्ति की मोहकता और अबोधता 
का प्रतीक है । 

चन्द्रावली में वेशभूषा का एक आयाम यदि पात्रों की आन्तरिक प्रकृति को खोलता है, 
तो दूसरे आयाम में रंगों के सार्थक प्रयोग से उनके व्यक्तित्वों को अलगाया भी गया है । इसमे 
बनदेवी हरा कपड़ा, पत्ते का किरीट, फूलों की माला! पहन कर आती है, संध्या ते 'गहरा 
नारंजी कपड़ा' ओढ रखा है और वर्षा की पहुचान है उसका 'साँवला रंग और लाल कपड़ा ।! 
शेय पात्ों की वेशभूषा को निर्देशक की कल्पना पर छोड़ दिया गया है, या यों कहें कि उनकी 
वेशभूषा इतनी बोकसिद्ध है कि उसके पृथक्‌ निर्देश की आवश्यकता नहीं समझी गयी है। 
सत्य हरिश्चन्द्र' में पात्नों की पोशाक और रूप-रचना के रंग-संकेतो का विधान अपेक्षाकृत सम्पूर्णता 
भौर विस्त॒र से किया गया है। यह विस्तार भी मूलतः पात्नों की चारित्तिक बनावद् के स्पष्टी- 
करण से अभिप्रेरित है । मिसाल के तौर पर इसके 'पाप' नामक पात् की उद्भावना 'काजल-सा 
रंग. लाल नेत्न, महापुरुष, हाथ में नंगी तलवार लिए, नीला काछ कछे' वाले स्वरूप में इसलिए 
की गयी है क्योंकि मनुष्य के काले और पर-पीड़क कारतामों को ही लोक में पाप-कर्म कहा जाता 
है | ऐसा प्रतीत होता है कि सत्य हरिश्चन्द्र' तक पहुँचते-पहुँचते भारतेन्दु न केवल वेशभूषा को 
समग्रता में समझने लगे थे, बल्कि नाटक की प्रस्तुति में रंगकर्म के सभी घटकों की परस्पर-निर्भरता 
को भी आत्मसात्‌ कर चुके थे । इसीलिए नारद के पहरावे का लम्बा उल्लेख करने के बाद उन्होंने 
यह भी चाहा है कि उसके आने और जाने के समय 'राम क्ृष्ण गोविन्द की ध्यनि तेपथ्य में 
से हो! ऐसे प्रयोग उनके अनूदित नाटकों में भी बिखरे पड़े है जिन्हें उन्होंने अपनी 'स्वतन्ध 
कल्पना” कहकर रेखांकित किया है । 

भारतेन्दु के नाटकों में वाद्य संगीत, गायन, ध्वनि और दुत्य के स्मसंकेत भी मिलते है । 
भावों कौर स्थितियों को उमारते वाले पाश्वें-संगीत से वे बहुत परिचित नही थे, लेकिन इसका 
सूचनात्यक उपग्रोग उन्होंने अवश्य किया है। “चन्द्रावली” के बिष्कम्भक में नेपथ्य में वीणा 
बजती है' से पता चलता है कि तारद आते वाले हैं, 'नेपथ्य में वेणु का शब्द होता है' से ब्रज- 
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लीला की सुधि आती है, 'नेपथ्य में बाजे बजते है' से मिलन का बोध होता है; 'नीलदेवी' के 
पच्रम दृश्य का निषथ्य में गान' एक सिपाही के स्वागत को पृष्ट करता है, 'सत्ती प्रताप! के तीसरे 
दृश्य में 'नेपथ्य में वेतालिक गान! सावित्ी के जोंगिन-झूप पर प्रकाश डालता है और 'सत्त्य 
हरिश्चन्द्र' के दूसरे अंक में जब 'तेपथ्य में से बाजे की ध्वनि सुन पड़ती है', ठव महाराज के मन्दिर 
से चल पड़ने की सूचना मिलत्ती है। भारतेन्दु के लगभग सभी नाटकों के काव्याँशों का गायन 
लयबद्ध अप्र-सगीत की माँग करता है जिसके लिए उत्होंवे अनेक राग-रामनियों, लोक-धुनों और 
छल्दों का सकेत-विधान किया है | यहाँ तक कि अनुदित नाटक 'मुद्राराक्षत' के अन्त में दो 
परिशिप्ट जोडे गये हैं जितमे से एक का सम्बंध दाटक के महत््व से है और दूसरे में बताया गया 
है कि “इस नाटक के आदि, अन्त तथा अंकों के विश्राम-स्थल में ये गीत गाने चाहिए ।” आवश्य- 
कंता पड़ने पर वे ध्वति-प्रभावों से भी काम लेते हैं। 'बैदिकी हिंसा में नेपथ्य से जन-कोलाहूल 
की ध्वतियाँ सुनवायी गयी हैं, 'चन्द्रावली' में सीटी बजाने और बृढ़ों के स्व॒रों की, 'भारत-दुर्दशा' 
में आँधी जाने की, 'सत्य हरिश्चन्द्र' में जयजयकार की और भागने की, अन्य नाटकों में भी कुछ 
प्राकृतिक बटनाओं और कुछ मानवीय व्यापारों की ध्वनियों का नेषथ्य में संयोजन किया गया 
है । उनके जृत्य-सम्बन्धी रग-संकेत संख्या में बहुत कम और वैसे भी बहुत उथले हैं। इनमे वे 
'नाचता है और गाता है' या 'गाता हुआ स्खलित दृत्य करता है” कहने से आगे नही बढ़ पाते; 
जैसे उन्हें अचानक ध्यान आ जाता है कि अगर गाना है तो थोड़ा-सा नाचना भी होना चाहिए । 
इस संकोच की वजह यह है कि अपने समय के पारसी रंगमंच के सस्ते सृत्य-विधान से उन्हें घोर 
वितृष्णा थी और तृत्य की कलात्मक मुद्राओं को मंच पर सार्थक अभिनय की हरकतो में बदलने 
की कला का तब विकास नही हुआ था । 

भारतेन्दु के सम्पूर्ण नादय-साहित्य में मंचीय प्रकाश-व्यवस्था के उपयोग का स्पष्ट संकेत 
केवल एक स्थान पर उपलब्ध होता है। 'भारत-दुर्देशा' में मदिरा के जाने और अंधकार के आने 
पर नेपथ्य-ध्वनि के बीच उन्होने निर्देश दिया है कि 'रंगशाला के दीपों में से अनेक बुझा दिए 
जायेंगे । यह संकेत आकस्मिक नहीं है क्योंकि कुछ देर के बाव ही 'ेषथ्य में वेतालिक गाव और 
गीत की समाप्ति में क्रम से पूर्ण अंधकार और पटठाक्षेप की बात भी कही गयी है | जाहिर है कि 
भ'रतेन्दु को रंगशाला में र॑ंगदीपन की आवश्यकता और प्रकाश के क्रमिक मंदन, तीत्रीकरण आदि 
की एक सीमित पद्धति का धुँधला अभिनज्नान तो अवश्य था, मगर अपने समय में रंगशालाओ' के 
अभाव, प्रकाश के साधनों को दुलंभता और कामचलाऊ संच पर दिवसीय प्रदर्शनों की अधानता 
के कारण वे इस दिशा में अधिक व्यावहारिक नहीं हो सकते थे । चाँदनी सध्या, सूर्योदय आदि के 
जिन दृश्यों को आज आत्तानी से प्रकाश-नियंत्रण की कला द्वारा दिखाया जा सकता है, भा रेन्दु ने 
उनके लिए चिह्नात्मक पर्दों की परिकल्पना को है; और उस ज़माने में यह्‌ बहुत्त स्वाभाविक 


भी था । 
ताटक को मंच पर पुनस्सृष्ट करने के लिए दृश्यवंध और मंचाभिकल्पता की अपेक्षाओं 


के विषय में भारतेन्दु काफी सचेत थे । उनके रंग-संकेतों का काफी बड़ा भाग नाट्य-प्रस्तुति के 
इस आधारभूत पक्ष से जुड़ा हुआ है | सत्य हरिश्चत्ता के मुखपृष्ठ पर उन्होंने एक हूपक चार 
खैलों में” लिखा है। यह चार अंकों करा नाटक है, लेक्निन इसके परिचय में अंक के स्थान पर 
बेल शब्द का प्रयोग सिद्ध करता है कि अबते नाटकों के अंक-दुृश्य-विभाजन में रंगमंत्र की 
व्यावहारिकता के प्रति उतका विशेष आग्रह रहा है। उतके अपेक्षाकृत बड़े नाठकों के अंक-दृश्य- 
विभाजन पर सिल्लसिले से गौर करें, तो यह आग्रह एक मौलिक और विकासात्मक तलाश को 
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सूचना भी देता है। बेदिकी हिंसा! का प्रारस्भ नाँदी और प्रस्तावना से होता है जिसे सूत्रध्चार 
और नदी, बिना किसी दृश्यात्मक पृष्ठभूमि के अस्थुत करते है। फिर यहु वाठक चार अको में बट 
जाता है । अथ्रम अंक का कार्यस्थल रक्त से रैगा हुआ राजभवन है, द्वितीय अंक का पुजाधर है, 
तृतीय अंक का राजपथ है और चतुर्थ अंक बमुरी में घटित होता है। इस नाटक में सम और 
मंच-मामत्री का कोई सिर्देश नही है, बस अंक और अंक के बीच तने हुए पदो पर बने हुए चित्रों 
द्वारा केवल स्थान का बोध कराया गया है | थ्रो चन्ड्रावली' की प्रस्तावना में पहले ब्राह्मण 
आकर आशीर्वाद-पाठ करता है, फिर सूब्रधार और परिपाश्वक आकर न केवल कथ्य-स्यापवा 
करते हैं, बल्कि ताठकऋर, नाट्य-अयोग और यादुय-समय का परिचय देने के बाद यह भी 
बताते हैं कि अमुक वास का कलाकार अमुक पाल का सनोहारी कप धारण कर चुका है और 
अब स्वयं उन्हें भी चलकर रंगरमंत्र पर उतरने की तैयारी करनी चाहिए । पूरी रंगशाला को 
प्रस्तावता की प्रस्तुति का स्थाने बताया ग्रया है ! फिर एक विष्कम्भक जोड़ा गया है जिसके बाद 
जवनिका उठी' के साथ प्रथम अंक इन्दावन में शुरू होता है जहाँ गिरिराज दूर से दिखता है।' 
दूसरा अंक कदली-वन में खेला जाता है, 'सभय पंध्या का है, कुछ बादल छाए हुए हैं । दो अंको 
के बाद यबनिका गिरती है; उठती है तो 'वीथी, इक्ष' की पृष्ठभूमि पर छोटा-सा अंकावतार 
प्रस्तुत किया जाता है ! तीसरे अंक का समय तीसरा पहुर' है, गहरे बादल छाये हुए हैं, 'स्थाव 
तालाब के पास एक बगीचा' है जहाँ 'झूला पड़ा है, कुछ सखी झूलती, कुछ इधर-उधर फिरती 
हैं' और अंक की समाप्ति पर यवतिका फिर गिरती है। चौथे अंक का स्थान चन्द्रावली की 
बैठक है, खिड़की में से यमुना जी दिखाई पड़ती है”, 'पलंग बिछी हुई, पर्दे पड़े हुए, इतरदान 
पानदान इत्यादि सजे हुए' हैं । स्पष्ट है. क्रि इस वाटक की मंच-परिकल्पवा कही ज्यादा विकसित 
है । इसमें यवरनिका के इस्तेमाल, समय और स्थान के बोध, मंत्र-सामग्री के उपयोग, वातावरण 
के निर्माण और प्रत्येक अंक, विष्कस्मक तथा अकावतार के सारभूलक नामकरण भादि चहुत-से 
तत्व समाविप्ट हैं! वियोगान्त ऐतिहासिक गीतिरूपक 'तील देवी' को अकों में वही, दस दृश्यों 
में विभाजित किया गया है और प्रत्येक दृश्य की संरचना, अभिनय के समीकरणों, समय और 
स्थान की एकताओं, मंच-सामग्री को जगहों, सामूहिक व्यापारों आदि को विस्ता रपूर्वक रंग-प्केतों 
में बाँधा गया है। आठवें दृश्य तक प्रायः हर बार 'जेबतिका-पतन' होता है, मगर अन्तिम दो 
दुषयों के बाद 'पटाक्षेप! दिखाया गया है । यह कहता कठिन है कि भारतेन्दु ने इन दोनों का 
व्यवहार छोटे-बढ़े या भीतरी-बाहरी में अन्तर दिखाने के लिए किया है, लेकिन व्यावहारिक 
दृष्टि से दोनों पर्यायवाची प्रतीत होते हैँ । भारत दुदंशा! में अंक की समाप्ति पर 'जवनिका 
गिरती है' के बाद 'पटोत्तोलन' भी किया गया है जिससे पता चलता है कि भारतैन्दु अब पर्दा 
गिराने और उठाने की प्रक्रिया के विषय में अधिक सावधान हो गये हैं। 'मील बेदी की भाँति 
इससे भी प्रस्तावता वही है, बल्कि नेपथ्य ते मंगलाचरण का एक इलोक सुनवा कर पहले अंक सें 
एक योगी की अवतारणा को गई है जो वीथी की पृष्ठभूमि पर लावभी गाता है और प्रकारान्तर 
पे सुत्न॒धार की तरह ही समस्या का उपस्थापत करता है । यह छहु-अंकी नाटक है, लेकिन इसके 
अधिकाश्न अंक दृश्यों से बड़े नहीं है । प्रत्येक अंक में अभिनय के स्थल के अतिरिक्त मंत्र-संज्जा 
प्र अधिक बारीकी से घ्यात दिया गया है | उदाहरण के लिए चोथे अंक की मंच-योजना मे 
बताया गया है कि 'कमरा ऑँगरेजी सब हुआ, भेज-कूर्सी लगी हुईं, कुर्सी पर भारतदुर्देव बैठा 
हुआ है और इसी अकार पाँचवें अंक मे किताबखाने के भीतर कमेटी के माहौल को उजागर 
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किया गया है अधर नगरों का रूगबध हैं इसलिए इसके छहा टश्या मे 
स्थान-सम्बन्धी संक्षिप्ततम निर्देशों के साथ, अंधेर नगरी की यथार्थवादी झलकियाँ इस प्रकार 
पेश की गई है कि श्रदर्शव की चुस्ती और अन्विति टूटे ने पाये। अ्रेमबोशिदों' एक अंक मे 
पर्श्किलिपत अधूरा नाटक कहा जाता हैं| इश्के बावजूद यह स्वत पूर्ण है। इसमे सादे मंग्लपाठ 
करता है और तदुपरान्त मलित मुख किए सूब्रधार और परिपाश्वेक आते है' जो देश की 
बिगड़ी हुईं वस्तु-स्थिति पर प्रकाश डालने के प्रयोजन से घोषणा करते है कि 'हम लोग काल के 
अतुसार चलेंगे --कुछ वह लोकोत्तर चरित्र थोड़े ही काल के अनुसार चलेगा', आखिर लोग 'हिन्दी 
भाषा में नाटक देखते की इच्छा से आए है' और इन्हे कोई कालानुसार खेल दिखाया जाता 
चाहिए । इस ताटक में भारतेन्दु ने पहली बार एक अंक के भीतर चार गर्भाल्लों या दुश्यों का 
प्रस्तुति-विधान खडा किया है और “पहले गर्भाद्ू के पात्र! तथा दूसरे गर्भाडू के पात्र' की योजना 
के अन्तर्गत स्वतन्त्न रूप से पात्न-परिचय भी दिया है। अभिनय का स्थान कौन-सा होगा, 
अभिनेता कहाँन्‍कहाँ बैठ-उठ कर क्या-क्या कर रहे होगे, आवाज किव दिशा से लगायी 
जायेगी, मंच पर क्या-क्या सामग्री होमी, कब यवनिका स्टेशन पर बजते हुए घंटे की ध्वनि के 
साथ-साथ गिरेगी - इस प्रकार की अनेक प्रस्तुतिमुलक विशेषताओं को समेटता हुआ यह नाटक 
अपने सशक्त कथ्य की लोकधर्मी आत्मा में सम्प्रेषित करता है। सत्ती प्रताए चार दुश्यों का 
अधूरा नाटक है जिसमें स्थान और दृश्य-विधान सम्बन्धी कुछ स्फुट रंब-पंकेतों के अतिरिक्त 
विशेष उल्लेखनीय, वात कोई नही है। 'सत्य हरिश्चस्द्र के मंचीय प्राकृष को एक सुविचारित 
योजना की तह॒त गढ़ा भया है | यहाँ भारतेन्दु ने पहली बार, तादयारम्भ से पहले ही चारों अको 
के कार्य-व्यापा रात्मक स्थलों का भिर्देश एकसाथ दिया है। इसकी मूल प्रस्तुति-पद्धति परम्परा 
है, मगर समय और स्थाव की स्पष्टता, नेपथ्य के कुशल प्रयोग, मंच-सज्जा के आकलन, अभिनय 
के स्थल्षीकरण और समूहन आदि की दृष्टि से इसकी पूरी बनावट में बहुत ताल-मेल से काम 
सिया गया है | सही कारण हैं कि भारतेन्दु के अन्य ताटकों की अपेक्षा इसमें रंग-संकेतों की 
सार्थक भरमार हैं। अनुदित नाटक 'सुद्राशक्षस की समाप्ति के बाद जोड़ें गये प्रथम परिशिष्ट 
से पता चलता है कि प्रस्तुति के आदि और अन्त को विशेष आकर्षक बनाने के अतिरिक्त 
भारतेन्दू यह भी ध्यान में रखते थे कि अक-दृश्य-परिवर्तेत के समय, या मंचेत के दौरान, रंग्मच 
को बिलकुल खाली न छोड़ा जाए । 

भारतेन्दु की सम्पूर्ण रंधमंचीय अभिज्ञा का सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण आयाम बहु है कि उसकी 
आँख निरन्तर दर्शकों पर ठिकी रहती है | दर्शकत्व ही उनके नाठको की प्रेरणा है और परिणलि 
भी है। अपने समय के हर भारतवासी को उत्होंने अपना दर्शक समझा है। उन्तके साटक ने 
तो अनावश्यक लोकप्रियता को छूट देते है और त दर्शकों से हटकर किसी दुर्बोधता में 
उलझते है; बहिक अपनी वैचारिक शर्तों पर सर्वे-सस्पेषणीयता की विकसित करते है । इस 
प्रक्रिया में उन्हें जहाँ से जो भी अच्छाई मिलती है, उसे ग्रहण करते हैं और जहाँ जो कुछ भी बुरा 
लगता है, उसे पीछे फेंक देते हैं । भारतेन्दु को अपने दर्शकों से शिकायत भी है और अथाह प्रेम 
भी हैं। अपने पहले मौलिक नाटक 'वैदिकी हिंसा हिंसा न भवत्ति' के सम्गण में ही उन्होंने 
स्पष्ट कर दिया था कि नाटक ही नहीं, सारा संसार एक तमाशा है--'स्त्वी-पुरुष, पंडित-मूर्खे, 
अपना-बेगाना और छोटे-बड़े सब का तमाशा : क्या ही तमाशा है “तमाशा तो है पर देखने 
वाले थोंडे हैं ' इस थौदेपन का आाघार गिनत्ती नहीं है सहीं समझदारी की कमी है। चढद्रावली' 
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मे सुद्रध्ता वा पाश्वक्त से नादबयार के विषय में कहता है इसमे तुम्हारा दोष नही है तुम 
तो उससे नित्य बह्टी मिलते | जी लोग उसके सभ मे रहते हैं, वे तो उसको जानते हो नहीं, तुम 
बिचारे क्या हो !' दर्शकों के साथ यहुरे जुड़ाव के बावजूद भारतेन्दु जानते थे कि हर नाटककार 
को उसके युग में ही एरी तरह समझ लिया जाए, ग्रह जरूरी नहीं होता; बह भाने बाले कल के 
दर्शकों में भी देर तक जीवित रह सकता है। अधेर नगरी” के समर्पण मे उन्होंने लिखा है-- 
सर णरीर में रत्व वही जो पर दुख छाबी, खात पियत अर स्व॑सत्ते स्वाद मंडुक अरु हाथी । 
सामाजिक पिधघलाद की यह व्यापक्त भावभूमि ही उनकी दर्शकोन्मुखता का वास्तविक आधार है 
जिससे हिन्दी वाठक और रंगमंच का उत्थात होता है। इसी के कारण उन्हें अपने दर्शकों, 
पमकालीन लेखकों, हिन्दी के प्रारम्भिक देशी-विदेशी और परवर्ती साहित्येतिह्वासकारों तथा 
वाद्य-समीक्षकों से जितनी मान्यता मिली है, उतती बहुत कम रचमाकारों को नप्मीब होती है। 

यह मानते हुए भी कि नाटक रंगमंत्र पर ही पूर्णता प्राप्त करता है, इसलिए वाठुब- 
परम्परा और दर्शकीय परम्परा का विकास साथ-साथ होता हैं; भारतेन्दू चाहते थे कि वाठक 
ऐप्त लिखे जायें जिल्हें पढ़कर भी जीवन को समझने में सहायता मिज सक्रे । उनकी निश्चित 
धारणा थी कि नाटक सबसे पहले एक किताब है और स्गर्मंच उसके बाहर ही नहीं, भीतर भी 
होता है । प्रेमजोगिती' के शुरू में एक खाली पृष्ठ पर उन्होंने उर्दू की दो पंक्तियाँ अंकित की 
है---बैठकर सैर मुल्क की करना, यह तथाशा किताब में रेखा ।' यहाँ 'फिताब' शब्द पठयता 
को भी व्यंजित करता है । 

भारतेन्दु की नाट्य-प्रतिज्ञा और रंगमंत्रीम अभिज्ञा की अनेक सीमाएँ हो सकती हैं, और 
हैं भी। भाखिर वे हिन्दी नाटक और रंगमंच के उद्भयव-कालीन हस्ताक्षर थे | लेकिन सीमाओं 
को छाल स्पाही से रेखांकित करने वाली आलोचकीय दृष्टि अपना कर हम न तो किसी महान्‌ 
धरोहर को समझ सकते हैं, न उसे सम्हाल सकते है और न उसके प्रति कृतज्ञ हो सकते हैं। 
इसका मतलब यह नहीं हैं कि हम भारतेन्दु की ग्रभ्रस्तियाँ लिखते रहें; इतक्ता सतलब यह है कि 
हमे अयर लाज़ स्याही का इस्तेसाल करना ही है, तो भारतेन्दु के साम्राजिक यथार्थबाद की उन 
पाक्तियों के रेखांकन में करें जिनके कारण वे आज भी बहुत-बहुत्त प्रासंग्रिक हैं । और जहू कितता 
सकारण आश्चर्य हैँ कि उनके सौ धान बाद भी हिन्दी नाटक और रंग्रमंच के जिस-जिस कोण 
पर बात की जाती है, उस-उस में कही-त-कहीं वे हमें दिखायी दे ही जाते हें । यही उसकी 
अशेषता है । 


श्छ 
रीडर, हिन्दी विभाग॑, 
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कारत से बिनोद अग्तिहोद्नी की हिन्दी रंगरच पर बातथीत 
हिन्दीभाषियों में भाषायी कट्टरता का अभाव है 

। 

बृ० ब० कारंत 


ज हिन्दी साहित्य में रंगमंच की परस्थरा की शुर्आत भाप कहाँ से मानते है 

- पहली बात तो यह साफ होती चाहिए कि थिएटर साफित्य नही है । हिन्दी दर्शकों के 
साथ एक यही समस्या है कि वह थिएटर का साहित्य से विभाजन नहीं करते, जबकि धिए्टटर 
साहित्य से स्वतन्त्र है । 

““जापकी दृष्टि में थिएटर साहित्य से स्वतन्त् है ? 

“हमारी दृष्टि में ही नहीं, वाकई घिएटर साहित्य से स्वतस्त है । यदि ऐसशा नहीं होता 
तो शेक्सपियर कब के अप्रा्संगिक हो गए होते । साहित्य समकालीन समाज का दर्षण है, जबकि 
थिएटर उस साहित्य को रंगम॑व पर वर्तमान परिवेश में प्रस्तुत करके उसे पासंमिक बनाता है! 

“” बैमा कारण है कि हिन्दी रगमंच उतना प्रभावी नही हो सका जितना की मराठी, 
बंगाली और कन्नड' आदि रंग्रमंच ? 

-“ पेरअसल हिन्दी रंगमंच के साथ सबसे बड़ी दिवकत है कि हिन्दी में सब दर्शकों की 
उतनी सशक्त परम्परा नही रही है जितती कि मराठी या बंगाली रंगमंच यें रही है। 

““ हिन्दी में दर्शक-परम्थरा न होने का यूल कारण क्‍या है ? 

ऊयजसे दो कई कारण है, किन्तु सूलन कारण हिल्दीभाषियों में भाणयी कट्टरता का 
अभाव है। हिन्दीधाबी अपनी भाषा के लिए लड़ता नहीं है । उसमें भाषा के प्रति सभता नहीं है, 
जबकि बंगला व भरादी में ऐसः नहीं है । 

“यह आप कैसे कह सकते हैं जबकि हिन्दी के सवाल को लेकर आन्दोलन भी हुए हैं ? 

ञझआप अंग्रेजी हटाओ जैसे आन्दोलन की शायद बात कर रहे हैं। मेरा मतलब आम 
आदसी के हिन्दी-प्रेम से है। हिन्दी के प्रचार-प्रसार का जिम्मा कुछ राजनैतिक नेताओं और 
बुद्धजीवियों ने ही ले रखा है, आम आदमी उससे अपने को नहीं जोड़ता । हिन्दी की घोर उपेक्षा 
के बाद भी आम हिन्दीभाथी निष्क्रिय रहता है । 

“ लेकिन रामलीला और नौटंकी के लिए तो हिन्दी दर्शकों की परम्परा है, घिएटर के 
लिए क्यों नहीं ? 

“देखिए रामलीला की बीकप्रियता का मूल कारण उसका धर्म और पुराणों से जुड़ा 
होना है, जबकि भौटंकी तो रेगुलर थिएटर है ही नहीं । हाँ, नौटंकी के जो मए प्रयोग करिए जा 
रहे हैं, स्वागत-पोग्य हैं । 

“ हिन्दी घिएटर में दर्शकों की परम्परा नही है, लेकित हिन्दी फिल्मों की लोकप्रियता 
की आप किस तरह देखते है ? 

“हिन्दी फिल्‍मों की लोकग्रियदा का कारण भाषा-ओरेम नहीं है क्योंकि हिन्दी में रेगुल+ 
विएटर के अभाव के कारण फिल्में और अधिक लोकप्रिय हो गई है और फिल्मों की लोकप्रियत 
अब हिन्दी रंगमंच्र के विकास में आड़े आ रही है । 

-“ फिल्मों की लोकप्रियता के और भी कोई कारण हैं ? 


छद्‌ हिन्दुस्तानो भाव ४७ 


हाँ. खास करके आधिक करण नाटक देखना और करना काफी महूँगा पछता है, 
जवकि फफह्में आसानी और सस्ते मे ढेखी जा सकती हैं । रगसच से केवल वही लोग जुड़ते हैँ नो 
शौकिया होते हैं और नाटकों के लिए जितके मन में ललक होती है. । नाठक आत्मतुप्ट और 
आत्मदर्शन के लिए किये जाते हैं, जब कि इन्हें व्यावसाशिक भी बचाया जाना चाहिए । 


रंगर्ंत्र की सफलता के लिए और क्या जरूरी है ? 


“नाटकों के लिए पहले ही कह चुका हूँ कि भाषा-प्रेम प्रान्तीय सबसे पहली अनिवायंत्ता 
है; दूसरे हिन्दी भाषा से एक रंगरंच-आन्डोलन की आवश्यकता है और रंग्रमण्डल उसी के लिए 
प्रणस हैं । 

--हिन्दी थिएटर में दर्शक प्रम्परा को बढ़ाने के लिए क्या करता चाहिए ? 

- देखिए संस्कृत को कभी-कभी इम्पोज भी करना पड़ता है और जहाँ तक मेरा मत है, 
वर्तमान समय में हिन्दी रंगंच को जिन्दा रखने के लिए और दर्शक-परम्परा के विकास के लिए 
इम्पीजिसन ऑफ कल्चर जरूरी है । इसके अलावा रंगमंच के प्रत्ति हिन्दी समुदाय की निलिप्तता 
को दुर करना होगा । 

--हिंच्दी समुदाय की निलिप्सा से क्‍या तात्पर्य 


““हिन्दी रंगमंच में कलाकार का अपना व्यक्तित्व वही होता हैं। मान लीजिए कि आप 
नाटक देख रहे है, नाटक की समाप्ति के बाद अगर कलाकारों में कोई आपका परिचित हुआ तो 
आप औपचारिकतावश उसे बधाई जरूर देगे, भले ही उसका अभिनय साधारण रहा हो । यदि 
आपका कोई परिचित नही है. तो आप चुपचाप वापस चले जाएँगे, भले ही किसी कलाकार मे 
कितना भी उत्कुप्ट अभिनय क्‍यों न किया हो । यही कारण ये कि हिन्दी रंगमंच के अभिनेता 
ज्यादा चचित नही होते है । 

“क्यों नसीसद्दीन शाह, ओमपुरी, अमरीशपुरी आदि तो काफी चचित है ? 

“ यह सब फिल्‍मों में जाने के बाद चित हुए हैं, उसके पहले इन्हें कौन जानता था ? 

-जुक्‍कड़ नाटकों के बारे में आपकी क्या राय है ? 

““सुक्कड़ सोटक नाट्य-आनन्‍्दोलनों की एक दूसरी धारा का प्रतितिधित्व करते हैं। 
बल्कि रंग्रमंच-आन्दोलन के सहज परिणाम के रूप सें भी इन्हें देखा जा सकता है। दूसरे कम 
साधक्षती से सरनतापूर्वक आम आदी तक अपता सन्देश पहुँचाना तककड़ नाटकों की लोकप्रियता 
का कारण 

“जैसे अधिसंज्य दुक्‍कड़ नाटक-मण्डलियाँ राजनैतिक संगठनों का प्रधार-माध्यम हैं और 
अधिसंब्य नुक्कड़ ताटककर्मी वामपंथी विचारधारा से ओतप्रोत हैं। इसके बारे में आपका क्या 
मद है ? 

“हाँ, ऐसा ही है, लेकित होता नहीं चाहिए कि नुवकड़ नाठक सिर्फ वामपंथियों तक ही 
सीमित रहे | उस जेज्न से हर तरह के लोगों को आना चाहिए । 

“एहिंत्दी रंगमंच के विषय में और कुछ कहेंगे ? 


“हिन्दी में अभी अच्छे नाटकों, कल्ाकारों का अभाव है। हिन्दी में अभी राजनतिक 
और भम्भीर मानवीय समस्याओं से जुड़े और अधिक नाटक लिखे जाने चाहिए- ऐसे नाटक जो 
आम आदणी की निजी जिन्दगी से जुड़े हों 


प्रसाद की नादूय-दृष्टि 


के 
डॉ७ ग्रेमकान्त टण्डन 


मंच पर प्रत्यक्ष घटित होते हुए शब्द को देखने का अनुभव उसको पढ़ने या सुनने के 
अनुभव से भिन्न होता है । इस भिन्नता की प्रतीति सादबाभिनय में होती है | शब्द की मंच पर 
साक्षात्‌ क्रियारूप परिणति नाटक का ग्राणभूत है. नाट्य की समस्त संभावनाओं का संपूर्णता में 
साक्षात्कार है । काव्य-तत्व के अतिरिक्त गति, क्रिया और विस्तार की कलात्मक योजना वादअ- 
तत्व के मूल विधायक उपकरण हैं । 'नाटक' शब्द का व्युत्पत्तिगत अर्थ ही है--तद की क्रिया : 
दर्शक के समक्ष अभिनेताओो द्वारा वस्तु या वृत्त का प्रत्यक्ष मंचयत प्रदर्शन | अतएवं, नाटक शब्द 
में ही मंच से उसका अनिवाये संबंधगत भाव निहित है । 

शास्त्रीय दृष्टि से साटक को रूपक भी कहते हैं, क्योंकि रसाश्चित होने के अतिरिक्त वह 
'आरोपमूलक' भी होता है, उसमे अनुकर्ता पर अनुकार्य का आरोप किया जाता है। पुराने 
भारतीय आचार्य जब काव्य-भेदों का संधात कर रहे थे, तो श्रव्य काव्य से भिन्न दृश्य काव्य की 
परिकल्पना के सूल में सनका आशय यही था कि एक ऐसी का|्य-विधा की उद्भावना की जाय 
जौ अभिनय-सापेक्ष हो, जिसमें वस्तु केवल पाठ्य या श्रव्य या वर्ष्य व हो, अपितु दृश्य भी हो, 
उसका मंत्र पर क्रियामूत्ते प्रदर्शन हो । वेवताओं ने पितामह ब्रह्मा से आार्थता की थी : हम एक 
ऐसा मनोरंजन का साधत चाहते हैं जिसे देखा भी जा सके और सुना भी ।१ और तक, ताद्यवैद- 
रूप पंचमवेद की अवतारणा हुईं थी | तदनुसार नाट्यशास्त्र मे बताया गया है कि चाट्य लोक- 
कृत्त का अनुकरण है, उसमें ब्ैैलोक्य के भावों का अनुकीर्तन किया जाता है ।* दशहूपक' में नाटक 
को अवस्था का अनुकरण माना बया है ।* इसी प्रकार का लक्षण-विरूपण सागरनंदी, विश्वनाय, 
रामचंद्र गुणचंद्र, शारदातनय आदि आचार्यों ने भी किया है। यहाँ प्रयुक्त 'अतुकरण अनुकीतेन' 
आदि शब्द घुख्यतया 'अभिनय! एवं “मंचगत भ्रदर्श” के बोधक हैं | कालिदास ने नादक करों 
'प्रयोग-विज्ञान' कहा है जो अभिनय और दइशेक-सापेक्ष होता है। वैसे, आचार्य ते नाठक को 
अव्य-दृश्य दोनों माना है, पर वहु केवल इसलिए कि वाखिक अभिनय श्रव्य भी होता है । 
परन्तु, काव्य-भेद और प्रकृति की दृष्टि से वह दृश्य काब्य ही है जिसमें दृश्यवा और काव्यत्व 
दोनों आवश्यक है । किसी भी नाठक [वाद्यालेख) का सात्र मंचगत प्रदर्शन उसे नादूय सिद्ध 
नहीं कर सकता, चाहे बह प्रदर्शन किवना ही श्रेष्ठ क्यों व हो जब तक कि उसमे काव्यगत्त 
(साहित्यिक) वैशिष्टुय, भाषागत उत्कर्प तथा अन्य सौन्दर्य-विधायक उपकरण विद्यमान न हों । 
इसी प्रकार, अनभिनेय, प्रवर्शन-विहीन पाठ्य रूप में ही कोई कृति नाठक नहीं कही जा सकती, 
चाहे साहित्यिक गुणवत्ता की दृष्टि से वह कितनी ही उत्कृष्ट क्यों न हो । कुछ विद्वान यह भी 
मानते हैं कि उत्कृष्ट प्रदर्शनों के बावजूद रचवाकार के नाट्यलैख में ऐसा कुछ न कुंछ रह ही जाता 
है जो उसको पढ़ने पर ही हृदयंगम हो पाता है। इसलिए ताठक में दुश्यत्व के अतिरिक्त काव्यत्व 
भी कनिवायत: विद्यमात रहता है। पर उत्तका जीवन दृश्यरूपता और प्रदर्शन ही है । यदि उसके 


ज्ष बिन्डस्सानौ भाग ए 


मात्र पाठ्य माना जाय तो दृश्य-काब्य कहने और मानने का कोई मषित्य नहीं मच विही 
नाटक तो सवादवद्ध कथा मात्र है । 
कहा जा सकता है कि वस्तु, चरित्र, संवाद आदि तत्व तो अन्य वर्णनात्मक कंपल्य-रूप 
में भी सुलभ होते हैं, अत: नाटक की आवश्यकता ही क्या है, उच्का बहुत-कुछ काम तो अन्य 
साहित्य-रूय ही कर देते है । लेकिन इसके बावजूद नाटक रचता की गई तो इसका सिध्कर्ष यह) 
निकलत!ः है कि बह एक ऐसी परम विशिष्ट, विलक्षण विद्या है जिसका कोई विकल्प नहीं । 
नाटकीय पाठ्यरूपता के पक्ष में यह तक दिया जा सकता है कि रचनाकार की दृष्टि से नाटक 
सर्वाधिक वस्तुपरक विधा है? गह [वाटककार) इसमे केवल पात्नों और परिस्थितियों की 
कलात्मक संरचना कर देता है जिससे कार्य-व्यापार का क्रम स्वग्रमेव विकसित होता रहुता है । 
चूँकि यह सुविधा अन्य किसी विधा में नहीं होती इसलिए इस सुविधा का लाभ उठाने के लिए 
बह नाटक लिखता है! लेकिन चूँकि यह लाभ उसे नाटक के मात्ष पाद्य होने पर भी धघिल सकता 
है, इतलिए माना जाता है कि ताटक पाठ्य भी ही सकता है । दश्यछूपता (मंच्रगत प्रदर्शन) उसके 
लिए अनिवायें नहीं है । लेकरित इस तथ्य के बावजूद देश-विदेश के विद्वानों और रंगकमियों को 
बहुमत इसी यक्ष में है कि ताटक का मंच और प्रदर्शन से अमिवार्य सम्बन्ध है, उसे अभिनीत होता 
ही चाहिए । केवल नाटककार का आलेख, अर्थात्‌ उसका मूल पाठ्य हूँपे सम्पूर्ण भाटूक नहीं है, 
वह केवल ढाँचा है जिसकों संजीव काया निर्देशक, अभिनेता, संगीत, मंत्र, प्रतीकत, प्रकाश- 
व्यवस्था, मंचीय उपकरण और दर्शक आदि के सामृहिक सहयोग से मिलती है । इसीलिए साटठक 
एक सर्वाधिक सामाजिक, बहुआयामी कल'-रूप भी है। अपनी सापेक्षता, मिश्र कलाझूपता, 
व्यापकता, जनतांतिक प्रकृति, प्रस्तुति की विलक्षणता एवं सीधे संप्रेप्य तात्कालिक प्रभाव आदि 
के कारण वह एक विशिष्ट एवं अद्वितीय काव्य-रूप है। मे्र पर अभिनीत होने पर ही उसकी 
उद्देश्य एवं प्रभाव सम्बन्धी समस्त संभावनाओं का साक्षात्कार होता है। भाज के सन्दष्न में 
जबकि साहित्य अधिकाधिक पाठ्य होता जा रहा है, संग्रेषण के माध्यम अधिकाधिक यांत्िक 
और परोक्ष होते जा रहे हैं, कम से कम इतना तो स्पष्ट ही हैं कि नाठक ही एकमात्र ऐसी विधा 
है जिसमे संप्रेषण की प्रक्रिया प्रत्यक्ष, सक्रिय, सजीव मानव-माध्यम से घर्टित होती है, कोई भी 
याँत्रिक प्रगति नाटक के इस प्रत्यक्ष मानव-आधार को विस्थापित नहीं कर पाई है। और प्रत्यक्ष 
दर्शक-जर्ग के समक्ष प्रत्यक्ष मानवीय संग्रेषण की आत्मीयता, तभविष्णुता, सघवता आदि सम्बस्धी 
अपनी क्षमताएँ होती हैं । 
साटक-सम्बन्धी अध्ययन की नयी दृष्टि मानती है कि नाटक बहुत कुछ बोले गए संवादों, 
उच्चरित शब्दों और पंक्तियों के बीच में होता है, मंच पर पात्रों की स्थिति, उनकी परस्पर 
निकटता और दूरी तथा उनके साक्त्विक भावाभितय आदि में होता है । मंचगत कक्ष्या (स्पेस) क्री 
अवधारणा भरत के नाद्यथास्त में भी मिलती है | सपर्थ निर्देशक और अभिनेता मिलकर नादब 
के संग्रेष्य और “प्रभाव को जदुभुत गरिमा और सघनता दे सकते है । इसलिए नयी दृष्टि मे 
अभिनेता और निर्देशक दोनो का महत्त्व बढ़ रहा है। परस्तु यहाँ स्पष्ट हो जाता चाहिए कि 
अभिनेता कोई ऐसा माध्यम मात्र तहीं है जो नाट्योल्लेख और मंच में सम्बन्ध स्थापित करता 
हो | वास्तव में, आलेख और मंचाभिनय दो पृथक, स्वतंत्र इकाइयाँ हैं ही नहीं । वे एक ही 
वस्तु के केवल दो पहलू है, एक में वह पाठ्य होता है, दूसरे में वह 'दिह-भाषा में रूपास्तरित 
और मूतं होता है । एक में वाचक 'पात्न' कहलाते हैं, दूसरे में उसको सूर्तित करने वाले मानव- 
साध्यत अभिनेता कहलाते हैं। यहाँ भरत (नादयशास्क्) की नादुयधर्मी अवधारणा का 
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उल्लेख अत्यन्त प्रासंगिक है । एक विद्वान के अनुसार, देह की खोज की अगणित संभावनाओं की 
पहचान नाद्यधर्मी तरीकों मे देखी जा सकती है ।” इस संदर्भ मे नयी तकनीक और अत्याधुनिक 
ताद्याध्ययत पैरालिस्विसटिक्स [परशक्रापा), सेमियॉटिक्सः (अभिनक्षणशास्त्र ), किनेसिक्स 
(गरीर-मतिशास्त्र ), प्रॉक्सिसिक्स 'सन्निधि-सम्बन्धी अध्ययन) आदि का भी नादुय-भर्दर्शन के 
सम्बन्ध में बहुत प्रभावी, सार्थक और महत्त्वपूर्ण उपयोग करते हैं | नादय-प्रपच में दर्शक का 
अपना अत्यन्त निश्चित स्थान और महत्त्व तो है ही, यदि उसकी साहित्यिक-प्रांसक्षतिक भौर 
नाटकीय समझ विकसित है, तो उसके समक्ष नादय-प्रद्शश अपनी पूरी संभावनाओं में प्रत्यक्ष 
होता है । नाटक की “सर्वाधिक सामाजिकता' का एक बर्थ यह भी है कि बहु समर्थ दर्शक-वर्ग के 
प्रति अन्य सभी सर्जंनात्मक साहित्य-रूपों की तुलना में किसी पूर्वकल्पित और नियोजित उ्ँश्य 
को संग्रेषित अथवा प्रेरित करने में सर्वाधिक उपयोगी होता है ! 

कम से कम संस्कृत आचार्य के मन में इस बात को लेकर कभी कोई शंका उत्पन्न हुई ही 
नही कि नाटक पाठ्य होना चाहिए या अभिनेय, नाटक का मंच से अनिवार्य सम्बन्ध है या नही, 
या कि क्या नाठक केवल पाठ्य भी हो सकता है । इसका प्रमाण यह है कि पूरी संस्कृत चितन- 
परम्परा में इस मु पर कहीं कोई विवाद नहीं सिलता । आचार्य और रचनाकार दोनों के समक्ष 
नाटक की पूल प्रकृति सर्वथा स्पष्ट रही है । नाट्यवेद की अवतारणा के साथ-साथ विश्वकर्मा ने 
रुगशाला का भी निर्माण किया, नांट्य-रुचना सिद्धांतों के साथ ही आचार्य द्वारा रंगमण्डप, मंच- 
शास्त्र, उृत्य और नत्त, अभिनय-कला आदि का भी सुक्ष्म-गहुन विवेचल-विश्लेषण प्रस्तुत किया 
गया । रस-लक्षण-सुत्र* के व्याख्याकारों के ध्याव में मंच, चंद और प्रेक्षक बराबर बने रहे । 
महापात्न विश्वनाथ ने तो स्पष्ठ ही कहू दिया, “चाहे नाट्यझूप वस्तु दृश्य! हो या 'अभिनेय', 
खूपक हों या भिन्न-भिन्न दृष्टिकोणों से देखी भई एक ही वस्तु हो, जो कि बह ॒वस्तुतः है, इतना 
निश्चित है कि बिना अभिनय के उसका अस्तित्व असंभव है ।[ ४ उधर, मुच्छकटिक, विक्रमोवेशीय, 
शाझूंतल आदि नाठकों की प्रस्तावना से यह स्पष्ट है कि उनकी रचना प्रदर्शन के उद्देश्य से हुई 
थी, पढ़ने के लिए नहीं । वास्तव में, उस समय पाठ्य नाठक जैसी कोई विधा सर्वथा अकल्पित 
एब अज्ञात थी। संहक्ृत आचार्य मंच और दृश्य-विधान को नाटक का मात्र उपस्कारक भी नहीं 
मानते थे, अपितु मंचाभिनेयता को उसका प्राणतत््व, उसकी मुल-अकृति मानते थे। मध्यकाल 
में शुस्लिम आक्रमणों और मुगल-शासन के साथ इस दृष्टि में स्खलन हुआ : सार्वजनिक रंगशालाएुं 
उजड़ गईं, प्रदर्शोनों का क्रम भंग हो गया जिसके परिणामस्वरूप संस्कृत में श्रेष्ठ नाटक की 
परम्परा भी बविच्छिन्न हो गई और एक तई हासशील नाटक-धारा पत्रपने लगी । 

परन्तु पाशचात्य साहित्य में स्थिति भिन्‍न है : वहाँ रचना और सिद्धांत, दोनों स्तरों पर 
प्राचीत काल से ही दोतों प्रकार की परम्पराएँ मिलती हैं। एक धारा ताटक का मंच-प्रदर्शन से 
अनिवार्य सम्बन्ध सानकर नाटक को मूलतः एक अभिनेय विधा मादती है। प्राचीन युवान 
और रोम में नादुयोत्पत्ति के मूत्र में ही अभिनय और दृत्य, गति और क्रिया के तत्त्व स्वीकार 
किए ग्रए हैं। अभिजात यूनानी त्रासदी-लेखकों एस्काइलस, यूरिपिडीज़, सोफ़ोक्लीज़ आदि को 
रचनाएँ अभिनेय थीं और उनके प्रदर्शश के लिए वहाँ विशाल माट्य-स्थल बनाए गए थे । सिद्धात 
के स्तर पर स्टाइन, प्रीस्टले, निकॉल, ब्रजर मैथ्यूज़, सॉर्सी, शिप्लेकोव के टिप्पणीकार, एब्रम्स, 
ब्रेखट आदि न मालम कितने नादय-वितक, समीक्षक और ग्रख्यात सक्रिय रंगकर्मी नाटक को 
अभिनेय विधा मानकर उसका मंच से नित्य संबंध मानते हैं। हाइडेगर ने कहा, “वाटक के पात्र 
के लिए यहू बनिबायें हैं कि वह प्रत्यवा उपस्थित हो, वहाँ, मंत्र पर 
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नाटुब-चितन की दूसरी पाश्चात्य धारा नाटुय की मूल प्रकृति काव्यात्यक मानती है, 
अभिनेय नही । इस जारा के अनुसार नाटक का मंचे और अभिनेयता से नित्य सम्बन्ध नहीं है, 
ताटक अपसे पाठ्य रूप में शी बहुत प्रभावशाली हो सकता है । उदाहरण के लिए, यूनानी आद्या- 
चार्य अरस्तू ने ब्ासदी की अपनी परिभाषा में यद्यपि दृश्य-विश्ञान को उसके ऋट्ट प्रधान और 
आवश्यक अंगों में से एक माता है, तथापि एक तो उन्होंने यह स्पष्ट कह दिया कि कवि (त्रासदी- 
लेखक) की अपेक्षा रंग-गिल्दी से अधिक सम्बद्ध होने के कारण त्रासदी के समस्त रचना-विधान 
में दुश्य-विद्यात और जभितय-प्रम्वन्धी उपकरणों का त्रासदी से न्यूनतम सम्बन्ध है," दूसरे 
उन्होने तासदी के अंगों के सोपानिक निरूपण में दृश्य-विधान को अन्तिम, छठे स्थान पर रखा 
है और तीसरे, अपनी काव्यशास्त्र' नामक पुस्तक में अन्यक्ष उन्होंने यह भी स्पष्ट कर दिया कि 
बच्चपि दृश्य-विधान बासदी के मूल प्रभाव की निष्पत्ति में उपस्कारक होता है, तथापि बह ज़ासदी 
का सर्वधा अनिवायं और अप्रिहार्य तत्त्व नही है, क्योंकि इससे स्वतंत्न रहकर भी, अर्थात्‌ केवल 
पाठ्य रूप में भी, ज़्[संदी का अपने आतरिक, संरचनात्मक कौशल के आधार पर, पाठक पर 
गहरा प्रभाव पहता है ।१* इस प्रकार आचार्य अरस्तू नाटक का मंच और अभिनय से नित्य 
सम्बन्ध नहीं मानते । वे त्वासदी को सुत्नत: एक काब्यक्ृति और उसकी काव्यात्मक उत्कक्ृष्टता को 
ही नाट्य का भूल तत्त्व मानते हैं। अगनी इस मात्यता में वे त्ञासदी को कला (काव्य-तर्व) और 
शिल्प (दृश्य-विधान) के समन्वय से भी वंचित कर देते हैं । 

सम्भवतः अरस्तू की उक्त मान्यता विरोधाभासपूर्ण है। वासदी की परिभाषा में तो वे 
दृश्य-विध्यान को उसका एक प्रमुख, आवश्यक अंग मानते है, जबकि बाद में उसके महत्त्व को 
नकार देते हैं । उन्होंने दृश्य-विधाव को अन्य विध्राओं से त्रासदी का एक भेदक तत्त्व भी माना | 
शायद अरस्तू ने ज्ञासदी की अवधारणा (कॉन्सेप्ट आँव देजेडी) की कल्पना करते समय सैंद्धा- 
तिक स्तर पर उसके छह प्रमुख अंग माने थे जिसका भाशय यह था कि प्रत्येक त्ासदी-रचना मे 
व्यावहारिक स्तर पर (भी) इन सभी अंगीं का होता अनिवार्य नहीं है। ब्ासदी के छहू अंग 
त्रासदी की एक परम्न आदर्श परिकल्पना थी । त्रासदी ऐसी भी हो सकती है जिसमें दृश्य-विधान 
की सहायता न ली जाव। “काव्यश्ाास्त्' मे इस बात के संकेत हैं कि अरस्तु समकालीन यूनानी 
मंच (एटिक थियेटर), एथेंस की नाट्यग्रालाओं और वहाँ की अभिनय-परम्परा से परिचित थे । 
अताउव, यह आएचये हो है कि अपने नाट्य-विवेचन में वे मंच और नाट्य से उसके सम्बन्ध की 
इस कदर अवमानना करें । शायद अरस्तू समवेत गान (कोरस) को छोड़कर मात्ष त्वासदी-लेखक 
(कवि) के शुद्ध वाट्यालेख पर विचार करना चाहते थे | जो भी हो, इस सन्दर्भ में भारतीय 
आद्य नादुयाचार्य भरत से उनकी तुलना वहुत रोचक है : भरत और नाट्यशास्त्र को हम अरस्तू 
का लगभग सम्रकालीन मान सकते हैं । दोनों आद्याचार्य है, दोनों की दृष्टि वस्तुपरक, दर्शन्रिक- 
नैतिक पूर्बाप्रहों से मुक्त और मानवीय सन्दर्भों से युक्त हैं, दोनों कौ अपनी-अपनी परम्पराओं मे 
गति और क्रिया को वाद्योत्पत्ति का मूल माना गया है, दोनों के समय में मंचीय प्रदर्शनों की 
परम्परा थीं, लेकिन जहाँ भरत नाठक का मंच से अतिवारय सम्बन्ध मानते है, वहाँ अररस्तू ऐसा 
नहीं मानते | दोनों आचार्य नाट्य को अनुकरणप्र्मी भागते हैं, लेकिन जहाँ भरत तथा अस्य पर- 
बर्ती भारतीय आचाये अनुकरण को प्रदर्शनमूलक मानते हैं, वहाँ आचार अरस्तु अनुकरण की 
मात्र प्रदर्शशमूलक व्याख्या नहीं करते । यह वास्तव में अनुसंधान का विषय है कि समस्त स्वदेशी 
परम्परा को नकार कर अरस्तू ने किन परिस्थितियों मे नाटक को मच से स्वर्तत् मात्र काव्य 
वैहिष्टयमूलक एक विधा माना 
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चितन की यह परम्परा अरस्तू के बाद भी चलती रही। पाश्चात्य जगत्‌ में ऐसे शास्त्न- 
कार और पमीक्षक बराबर मिलते हे जो नाठक का मंचाभिनेयता से नित्य सम्बन्ध नही मानते । 
जमेनी के गॉटहोल्ड लेसिय, इटली के वेनेदेतों क्रोचे, इंग्लैण्ड के स्कॉट जेम्स, फ्रांस के बॉाल्ठेयर 
आदि इसी मत के समर्थक है ! स्टैदले वेल्स से कहा, “जब हम नाटक के मुद्रित आलेख को देखते 
है तो उसमें रंगमंच की अपेक्षा अधिक समृद्ध एवं अधिक जटिल अनुभूति देने को क्षमता 
पाते है । ९ 

यह तो हुई पाश्यात्य साहित्य में वादय-चिंतन सम्बन्धी सैद्धान्तिक स्थिति । सूजन के 
स्तर पर पहली शताब्दी ईसवी के रोमीब नाटककार सेनेका (बी० सी० ४-ए० डी० ६४) ने 
लैटिन भाषा में मतेक त्ासदी नाटक लिखे जो घूलतः मंचाभिनथ के उद्देश्य से नहीं, अपितु 
एक श्रोत्ा-समाज के समक्ष पढ़कर सुनाए जाने के उद्देश्य से रबे गए थे ।  अतएव, योरोप 
में शुरूसे ही पाढ्य भाठकों के लेखत की परम्परा सिलती है जिसको बाद में 'बलोजेंट 
ड्राभा' के नाम से एक प्रकार का सैद्धांतिक रूप देते की भी चेष्टा की गई। कलोजैट ड्रामा एक 
ऐसी साटक-रचता भाता गया है जो मूलतः पाठ्य होती है, अथवा जिसकी रचना की तो गई हो 
प्रदर्शन के उद्देश्य से, प्रन्‍्तु जिसका समुचित रसास्वादत पढ़कर ही किया जा सकता हो । अनेक 
विद्वान्‌ क्लोज़ेट ड्रामा को असफल नाद्यक्ृति मानते हैं । शिप्ले कोश में टिप्पणी है कि पाठ्य 
नाटक! शब्द का प्रयोग वाटक-रचना के प्रति अनादर भाव का सूचक है तथा ये चाठक अपवाद 
रूप है, नियमित नाट्य-रचना नहीं ।*३ लेकिन परवर्ती शताब्दियों में भी इस धकार के नाटक 
बराबर लिखे जाते रद्दे । १७वीं शताब्दी में जान मिल्टन की प्रसिद्ध कुंति सैम्सत एमोनिस्टिस 
प्र/बीन यूनानी अभिजात शैली में रचित एक ऐसी ही पाठ्य त्रासदी रचना है। १५बी शताब्दी 
में राबद ब्राउनिंग के माटक भी इसी वर्ण में आते हैं । शेल्डान चेनी ने बल्कि यहू कहुकर एक 
मध्य-मार्ग घिकाला कि “ताट्य-तत्त्व वस्तुतः काव्यत्तिष्ठ है जिसका विकास और उत्कर्ष नादुब- 
शाला में होता है 

पाश्चात्यों की देखा-देखी और कद्ाचित्‌ परिस्थितिवश भी, हिन्दी साहित्य में भी, नाटुय 
के मुज्न स्वरूप को लेकर एक तरह से विवाद-जैसा चल पड़ा है। यह देखा जा चुका है कि संस्कृत 
में इस प्रकार का कोई विवाद नहीं था । आधुनिक हिन्दी साहित्य के जनक भारतेन्दु हरिश्चच्ध 
नाटक को अनिवार्यतः अभिनेय और प्रदर्शन-सापेक्ष मानते थे, अतएवं इस बारे में उनके मम में 
भी कोई दुविधा नहीं थी । लेकित उनके बाद से ही यह विवाद शुरू हो गया। अब चाहें यह 
स्थिति पाश्चात्य साहित्य से अधिकाधिक सम्पर्क और सम्बन्ध के कारण उत्पन्न हुईं हो, चाहे 
इसके मूल में पारसी थियेटर और उसके प्रति विरस्कार के भाव रहा हो, या फिर और ही 
कोई कारण रहा हो, बाबू प्रयामसुन्दर दास, आचाय हजारीप्रसाद द्विवेदी, डॉ" बच्चन सिंह 
आदि ऐसे विचारक है जो नाटक को समान रूप से पाठ्य भी मावते हैं, अथवा अभिनेयता को 
बांछनीय नहीं मातसे ! यह एक बहुत रोचक तथ्य है कि नाटक के सम्बन्ध में इस प्रकार को 
विवाद केवल हिन्दी के विद्वानों में ही है, केवल वे ही अपनी समस्त पूर्व-परम्परा को विस्तृत 
करके इस मुदृदे पर शास्त्रार्थ कर रहे हैं कि नाटक पाद्य होता है या अभिनेय, अथवा उसकी 
भूल प्रकृति क्या होनी चाहिए | किसी भी दूसरे आधुनिक भारतीय भाषा-साहित्य में चाटक को 
लेकर न तो इस प्रकार की कोई शंका है, त झगड़ा और न ही उन भाषाओं में पाठूय नाटक जैसी 
कोई चीज है । पाश्थात्यों के अनुकरण पर इधर कुछ समय से हिन्दी में भी कुछ विद्वानों ने 
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साहित्यिक नाटक और 'मंचीय नाटक' जैसे भेद करता शुरू किया है जिनको क्रमश: ड्रामा 
और 'स्टेज प्ले' कहा जा रहा है ।*४ एक विद्वात से प्रसाद को शुद्ध साहित्यिक नाठक का जन्म- 
दक्षता घोषित किया है ! 
सम्भवत्त हिन्दी ही एकमात्न ऐसी आधुनिक भारतीय भाषा है जिसके पास इस समय 
अपनी कहने के लिए संगठित रंगमंच जैसी कोई चीज तहीं है। और, इस सम्नय क्या, लोक- 
भंच को छोड़ दीजिए तो काफ़ी पहले से वहीं है, जबकि माटक इस भाषा में बरावर लिखे जा 
रहे है, परन्तु वे अधिकांशत: केवल पढ़े-पढ़प्ये जा रहे है। हालाँकि विद्वानों का दावा है कि 
जआाज बहुत से नाठक केवल मंचीय प्रदर्शन की दृष्टि से लिखे जा रहे है । वाटक-सम्बन्धी विवाद 
का एक कारण यह भी हो सकता है। 
हिन्दी में नाटककार प्रत्ताद की दृष्टि इस बारे में सवथा स्पष्ट थी । वे निश्चित रूप से 
नाटक आर मंच का नित्य सम्बन्ध मानते थे | भारतेन्दु हरिफ्चन्द्र की भाँति बे भी वाटक की 
मूल प्रकृति को अच्छी तरह समझते थे और उनके पास भी सम्पूर्ण नाट्य-दृष्टि थी । अतएव, 
इस सन्दर्भ में प्रसाद संस्कृत आवचार्यो एवं नाटककारों की परम्परा में आते है । 
संदर्भ संकेत 
(१) वाट्यशास्त, १/११--क्रीडतीयकमिच्छामों दृश्य॑ च यदुभवेत्‌ | (२) नाटयशास्त्, 
१/११२- लोकब्त्ताचुकरणं नाट्यमेतन्मया कृतम्‌ । वही १/१०७--तैलोक्यास्य संर्वेस्थ वाहूय॑ 
भावानुकीतनम्‌ । (३) दशरूपकम्‌, १/७ । (४) अभिज्ञानशादुस्तलम्‌, १२, परितोषाद्विदषां न साधु 
मन्ये प्रयोग बलवदपि शिक्षितानामात्मस्यप्रत्ययं चेत: विज्ञानसू । (४) नाट्यशास्त्े, १११ तथा 
हिन्दी अभिनव भारती, १० ७५--'अलग-अलग इन्द्रियों से शहीत होने वाले दृश्य और श्रव्य भाग 
भी एकसाथ होने वाली प्रतीति के विषय बन जाते है । इससे सामान्य रूप से होने वाले अभिवय- 
काल तक ही नादूय का जीवन है, यह बात सूचित की है ।” (६) नाट्यशास्त्र : “विभावानुभाव"*' 
निष्पत्ति:'। (3) साहित्यदर्षण, व्याज्याकार डॉ० सत्यब्रत सिंह, पृ० १४९ (८) साटित एह्लिन, 
संपादित, सेमुअल बेकेट, पृ० १०८५ । (६) पोइटिक्स, पु० १५-१७, एब्रीमैन्स लाइब्रेरी सीरीज । 
(१०) वही, [० १७ । (११) वही, पृ० १७ । (१२) लिट्रेचर एण्ड ड्रामा, पृ० २, स्टैनले वेह्स । 
(१३) डिक्शनरी ऑफ वल्डे लिट्रेचर, यृ० ६५ तथा १०६। (१४) नादूय-निवन्ध, दशरथ ओश्षा, 
पृ० १२७, सुरेश अवस्थी तथा अन्य । 
शक 
रीडर, हिम्दी विभाग 
इलाहाबाद विप्रवविद्यालय 
इलाहाबाद 





प्रसाद के नाटकों में रसानुभूति 


का स्वरूप 
के 
डॉ० जगदीशप्रसाद श्रीवास्तव 


प्रसाद आनत्दवादी विचार-परम्परा के मनीषी साहित्यकार है। प्राचीन आर्य-संस्कृति के 
प्रति उनकी गहन आत्मीयता ते उन्हें आनत्द का जो उदात्त किस्तु मोहक जीवन-दर्शन दिया, बहू 
उनके समूचे व्यक्तित्व का प्रमुख घटक बन गया है । न केवल व्यावहारिक सुर्यों के निर्धारण में 
उसकी भूमिका प्रमुख रही, वरन्‌ उनकी साहित्यशास्त्रीय विद्ारणाएँ भी उसी पर आधुृत हैं। 
आर्यो को आनन्च-भावना का सूल उन्हें कामोपासना में मिला जो अपने-आप में एक महान 
प्रवृत्तिमुखी दर्शन है । यह कामब्रह्म-रूप है, सृष्टि का बीज है, आदिदेव है । यही जीवन के मधुर 
मांगलिक प्रसार की प्रकृत प्रेरणा है । इसकी विज्ञति पतन के अन्धतम कुृप में डालने बाली 
है, तो इसकी परिष्कृति अलोकसामान्य देव-स्तर पर प्रतिप्ठित करने वाली । श्रुत्तियों में इसे 
ही 'भुमा' शब्द से विवक्षित किया गया है और शीवाग्रमों में यह्दी सामरस्य' की विमोहक 
परिकल्पना के रूप में समादृत किया गया है। कहना त होगा कि इस कामात्मक आनत्द- 
दर्शन और आधुनिक मनोविज्ञान एवं यथार्थवादी विचारधारा के प्रवर्तेक फ्रायड के काम-सिद्धान्त 
में आधारभूत समानता है। फ्रायड ने दर्मित-काम से ललित कलाओों का जन्म माना था जीर 
प्रसाद भी संवेदन और हृदय के संघर्ष को उस अभावदीष्त काव्य-वस्तु का जनक मानते हैं जिसे 
शेले ने 'मधुरतम गान! कहां था। प्रसाद की रस-विषयक धारणा मूलतः इसी काप्रानन्द-दर्शन से 
भावित और प्रेरित है । उनका मन है कि शैवागमों के 'क्लीडात्वेनसखिलम जगत वाले सिद्धान्त 
का तादबशास्त्र में व्यावहारिक प्रयोग है । काव्यमयी श्रुतियों के अनन्तर तर्काश्रित शास्त्र और 
स्मृतियों के युग में काव्य की-- भात्मा की संकल्पात्मक अनुभूति की धारा लोकपक्ष से मिलकर 
अपनी आतत्द-साधना में लगी रही और सर्वश्नाधारण के लिए वेदों के आधार पर काज्यों का पंचम 
बैद की तरह प्रचार हुआ । भारतीय वाइमय में नाठकों को ही सबसे पहले काव्य कहा गया और 
इन्हीं नादयोपयीणी काव्यों में आत्मा की अनुभुति रस के रूव में प्रतिष्ठित हुई । रसात्मक अपुभूत्ति 
आनब्द-मात्रा से सम्पन्त थी और तब नाटकों में रस का प्रयोग आवश्यक माना गया । इस प्रकार 
आतनन्द के अनुयायियों ने धाममिकत बृद्धिवादियों से अलग सर्वे-साधारण में आवन्द का प्रचार करने 
के लिए तादयरसों की उद्भावता की थी। नताद्यशास्त्र का प्रयोजव तटराज शंकर के जगनश्नाटक 
का अनुकरण करने के लिए पारमा्थिक दृष्टि से किया गया था | स्वयं भरत मुनि ने भी नादुय- 
प्रयोग को एक यज्ञ के स्वरूप में ही माना था । भरत सुनि के असिद्ध रस-चूत्र का हवाला देते हुए 
प्रसाद कहते हैं कि बुद्धिवादी ताकिक व्यास्याक्रारों ने अपने पाण्डित्व के बल पर रस के सम्बन्ध 
में नये-तये बाद खड़े किये, किन्तु आतत्द-परम्परा वाले शैवामों में प्रकृत रसे की सृष्टि सजीव थी 
अत: रस की अभेद और आसन्द वाली व्याख्या हुई। भट्टनायक से साधारणीकरण का सिद्धान 
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प्रचारित किया जिसके द्वारा मठ, सामाजिक तथा नायक की विशेषता तष्ठ होकर लोक-सामान्य- 
प्रकाशानन्दमय आत्मचैतत्य की अतिप्ठा रस में हुई। माहेश्वराचार्य अभिनवगुप्त ने अभेदमय 
आनन्द-पथ वाले शैवाद्वतवाद के अनुसार साहित्य में रस की व्याख्या की। इस रश्त का पूर्ण 
चमत्कार प्मरसता में होता है। अभिनवगुप्त ते नादयरसों की व्याख्या में इसो अभेदमय 
आतनन्द-रस को पल्‍लवित किया था। उन्होंने कहा कि वासनात्मकतया स्थित रति आदि जृत्तियाँ 
साधारणीकरण हारा भेद विगलित हो जाने पर आनन्दस्वरूप हो जाती है। प्रसाद ने रसानुभुत्ति 
की इस आपतन्‍्दावस्था को शैवागमीय समाधिसुख से उपभित किया। चित्तबुत्तियों की आत्मानन्द 
में तल्लीनता समाधिसुख ही है। रसासन्द की यह दार्शनिक अवधारणा स्थायी दृत्तियों की 
अनैकता का इन्द्र समाप्त कर देती है, क्योंकि इसके अनुसार रस के मूल में चेतन्य की भिन्नता 
को अभेदभय करने का तत्त्व है। वैचित्यपूर्ण मनोभावों के सामरस्य का यहू शवागमीय रस- 
सिद्धान्त समस्त अनुधूत्तियों में अहम की पूर्णता मानता है। इसीलिए शैवागम के आनन्वन्सम्प्रदाय 
के अनुयायी रसवादी रस की दोनों सीमाओ--खझूंगार और शास्त्र को स्पर्श करते थे । कहना ने 
होगा कि असाद की रचताओं में रसानुभूति के इसी विरोधाभास का अनोखापन है और इसी अर्थ 
में उन्हें रसवादी मातता होगा। उनके साठकों मे प्राय; ही एक से अधिक रसों विशेषकर बीर, 
शूंगार और शास्त की प्रधानता रहती है और अंग्राग्रिग्सम्बन्ध के आधार पर प्रमुखता का निर्णय 
करना कठिन हो जाता है। नाठक ही नहीं, काव्य और कथाकृतियों में भी उनकी यही समरसता- 
वादी रसदृष्टि परिलक्षित होती हैं। 'कामायवी' में शम-पर्यवसायी शांगार की रस-भुमि हैं। 
विचारकों का एक वर्ग उसमे अदुभूतु रस की भी परिव्याप्ति देखता है। प्रारम्भिक युग का 
स्व॑च्छन्दतावादी कथाकाव्य 'प्रेमपथिक' भी वैयक्तिक प्रेम को जिस समष्टिगत और आध्यात्मिक 
अभ्यत्यान की दिशा में ले जाता है, वह उदात्त शम की ही भावस्थिति है। विप्रलम्भ झंगार 
का अनुठा निदर्शत आँसू” भी इसी उद्ात्त शम में पर्यवासित होता है। कथासाहित्य मे यही' भाव- 
वैचित्य प्रसाद की विजी विशेषता बत गया है। उसकी अधिकतर और प्रात्तनिनिधिक कथाएँ 
रत्यादि भावों से ओतप्रोत रहकर अपने समापन में मत पर उदात्त शम का अमिट प्रभाव छोड 
जाती है । इस परिणति को एकान्त सुख था दुःख के वर्ग में स्थापित नहीं किया जा सकता, अत्त 
उनकी कहानियों को “प्रसादान्त' कहा जाता है। नाठकों में रसानुभूति की यहु विशिष्टता 
सर्वाधिक उभरी हुई है क्योंकि उसकी अ्रक्ृत विधा यही है । रस अपने मूल रूप में नाटकों की ही 
वस्तु थी और इसी अर्थ में उसे काव्य की आत्मा कहा गया था। 'काग्येपु नाठक रम्य की धारणा! 
भी इसी ओर संकेत करती है कि नाटक में ही आत्मा की मूल अनुभूति--रक्त---को पूर्णतः सिली 
थी । प्रसाद ने चादूअ-रस की जो शैवागभीय अवधारणा सिद्धान्त-रूप में प्रस्तुत की है, उसी की. 
व्यावहारिक अवतारणा उल्होंने अपने साहित्य मे की है। उनके यहाँ शानन्‍्त को निस्तरंग-महोदधि- 
कल्प समरसता के रूप में देखा गया है । इसी विचार-परम्परा में प्रसाद शान्त को समाहारी रस 
के रूप में सर्वापरि रखते हुए वीर, शंगार, करुण आदि रसों का विनियोजन करते है। उनके 
प्रमुख ऐतिहासिक नाठकों अजातशद्भु, स्कन्दगुप्त और चन्द्रभुप्त--में वीर, श्वृंगार और शानन्‍्त की 
रस-धाराएँ साथ-साथ प्रवाहित होती रहती हैं और अन्त में सब कुछ शान्त में समाहित एक 
अनिर्वेचनीय आस्वाद की सृष्टि करता है। कर्म की भूमिका में ये नाटक दीररस की प्रधानता 
देते हैं, वेयक्तिक सन्दर्भ में ये ऋंगार का माहौल रचते हैं और नियमव व परिणतति के विचार से 
इनमें शान्त सर्वोपरि रहता है। शम आरम्भ से ही नियामक बना रहता है, सत्कर्म की प्रेरणा 
देता है और लक्ष्य-सिद्धि के अनन्तर समग्र कमंशीलता पर अपनी दिग्ध्यापिनी शीतल छाया 
डालता हुआ समरसास्वाद के रूप में अन्तःप्रतिष्ठित हो जाता है । यह शम दिवाकर मित्र, 
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सुएस च्वांग, प्रेमाचन्द, गौतम, विवेक, चेदव्यास, अठ्यातकीति, चाणक्य और द्ाण्ड्यायन जेसे 
चरित्रों के माध्यम से प्रकाशित और अग्रतारित होता है। अध्यात्मपक्षीय ये उद्घत्त महामानव 
मंगरलमयी शान्ति के लोकसाधक होते हैं जिसकी प्रतिप्ठा के लिए उन्हें, वैयक्तिक राय-द्ढे प से 
मुक्त होते हुए भी, जोकमंच पर न्याय और सत्‌ का पक्ष तत्परतायुर्वक ग्रहण करना पड़ता है । 
विरक्तों का यह राजदर्शन प्रत्माद के नाटकों की निजी विशेषता है। कहीं-कही तो यह शम वूरें 
परिवेश पर इस कदर हात्री हो जाता है कि नायकत्व बाधित होमे लगता है। “चखग्रप्त' मे 
प्रसाद को अन्तिस अंक का विधान बहुत कुछ इसीलिए करना पड़ा कि प्रकृत कथानाथक चन्द्रगुप्त 
का सायकंत्व प्रमाणित-प्रतिष्ठित किया जा सके, किन्तु इतने पर भी चाणक्य की महिमा नायक 
पर छाथी ही रहती है। नाटक के अन्त में निष्क॑ंटक आर्य-साम्राज्य के साथ कार्नेलिया के रूप 
में फल-आप्ति यद्ञपि चन्द्रमुप्त को होती है और इस दृष्टि से इसमें ज्यंगार से पृष्ठ वीररस को 
ही प्रधान मानता चाहिए, किन्तु चाणक्य की नियामकता इंसका अतिक्रमण करके इस पर शम 
की छाया डाल देती है। चन्द्रगुप्त और कार्नेलिया के पाणिग्रहण में रसरंजकता अवश्य है, 
किन्तु चाणक्य का असञ्न मन से साग्रह मौर्य को साथ लेकर तपश्चर्या के लिए चल देना उच्तकी 
अपेक्षा कहीं अधिक मर्मग्राह्दी है । यहाँ रसानुभूृति बाधित न होकर उस परम आनन्दानुभूति से 
सम्पक्त हो उठती है जिसकी ओर रति, उत्साह आदि व्यावहारिक मत्तोभाव संकेत करते रहते हैं 
और जो इन सबका आलय-छूप है। स्कन्दगुप्त' में शम की यह अन्तर्धारा वायक से ही जुड़ी हुई 
है, अतः वह अपनी इस उदात्त रतानृभ्नति में सर्वाधिक सहुज और अप्रतिम है । वायक के कर्मेशील 
जीवन की वीरोचित सफलता तथा उसकी रत्यात्मक विफलता--दोनों ही उसके व्यक्तित्व में 
अन्तनिहित्त गम्भीर प्रशासतता में विश्ञीन हो जाते हैं। देवसेवा को विदा देने के पहले स्कन्द में 
निश्चय ही भमोद्वनद्न चल रहा था, किन्तु विदा के चरम क्षण में वह प्रकृतिस्थ हो जाता हैं। 
'अजातशन्लु' में शम के संवाहुक चरित्रों का एक विशिष्ट वर्ग ही प्रस्तुत कर दिया गया हैं 
जिसके माध्यम से शान्त रस की धारा आरम्भ से ही वीर के समानान्तर प्रवाहित होती रहतो 
है । अन्तिम दृश्य के सुखातिरेक को परम्परागत रसदृष्टि से वर्भीकृत करना कठिन है ! अजात 
की उपलब्धि, पारिवारिक कलह की शान्ति एवं बिम्बसार का सुखातिशब्य--सभी को मिलाकर 
फलयोग माना जा सकता है, किन्तु क्या वह उसो शम-्संवाहक पक्ष की विजय का व्यावहारिक 
प्रतिफल्लन नहीं है जो मैत्नी, कुवणा और शान्ति कौ लोकसिद्धि के लिए आरम्भ से ही संपर्षशील 
रहा है और जिसने सभी प्रमुख चरित्नों का नियमत करते हुए उनकी दिशा का मिधारिण किया 
है । अन्तिम दुश्य के ठीक पहले विम्बसार को अवसाइमयी विरक्ति से परिपूर्ण चित्रित किया गया 
है जिसे गौतम के सदुपदेश, दासवी के साहचये और अजात के दुष्कृत्यों का अ्भाव-स्मवाय 
कह सकते है | प्रसाद को शम्र का वह पक्ष प्रिय नहीं जो जीवन से दूर, निर्वेद और संन्यास की 
और ले जाता है। उत्की शस-विषयक धारणा शैवागमीय आनन्दभाव से गहरे जुड़ी हुई है। अतः 
बिस्बसार के निर्वेद को तोड़ने और भोडने के लिए अन्तिम दृश्य की सुखात्मकता का विधान 
कर दिया गया है। 'जनमेजय का तागयज्ञ' और "राज्यश्री' में शम की यह सिद्धि विशेष परिस्फुट 
है। इनमें कर्म का पक्ष मुख्यतः वीर और ग्रौणतः खूंग्रार रस की भावभूमि रचता है, किन्तु 
पूर्वोक्त नाटकों की तरह वहाँ भी करुणाश्रयी शम नियामक और पर्यवसायी बना रहता है। इस 
प्रकार प्रसाद के वाटकों का सूल स्वर श्लम माना जा सकता है जो आत्मा के अश्विमय-रूप भाव- 
वैचित्य को निस्तरंग महोदधिकल्प-समरसता में एकीभूत कर देता है। इसे लोकानत्द अचया 
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समराप्रिसुख भी कह सकते हैं। रस की यहु दाशनिक आध्या्मिक और आनन्दवादी विधारण 
प्रसाद की निजी विजशिष्टता कही जा सकती है । 

शान्तरम के काव्यगत ओऔचित्य पर रसाचार्य आरम्भ से ही विचार करते रहे हैं । नाटव, 
के सन्दर्भ भें यह प्रश्त और महत्त्वपूर्ण हो जाता है । इसके विपक्ष में कहा जाता है कि विक्रिया- 
जनक और सार्वजनीन होने के कारण यह अनभिनेय है और नाटक में अप्रयोजनीय है । शम मे 
सतत क्रिया-व्यापारों का लग हो जाता है, जबकि अभिनय में वे ही प्रधान होते हैं! फिर, 
मोक्षाभिमुख भर्थात्‌ राग-द्ेषरहित होने के कारण यह सामाजिकों के हृदय-संबाद का विषय नहीं 
बन सकता । नाटयाचार्य भरत मुत्ति द्वारा स्पष्ट उल्लेख न किया जाना भी इसके विरोध का एक 
कारण है | इसे वीर तथा वीभत्स में अन्तर्भुकत करके भी इसके स्वतन्त अस्तित्व का निषेध किया 
गया है। नटों में शम का अभाव मातते हुए भी इसे अवभिनेय कहा गया है । इन आश्षेपों के 
समाधान के पूर्व यहु कह देता प्रासंगिक होगा कि प्रसाद के किसी भी नाटक में शान्‍्त को कंगीरस 
के रूप में नहीं प्रस्तुत किया ग्रया है। बस्तुतः वे रसानुभूति की पूर्णता सामरस्य में मातसे थे 
जिसका आधार औौर अधिष्ठान शान्‍्त ही हो सकता है क्योंकि उसी में प्रत्यगात्मा के भाव-वैचित्य 
का अभेद-ससाहार संभव है। उनकी दृष्टि किसी रस-विशेष पर ते होकर समग्र प्रभाव पर थी । 
इसीलिए उनके नाटकों में श्र सदैव चरम क्षण में सर्वोपरि हो जाता रहा है । सक्रियता के 
विचार से उनमे प्रायः सर्वत्र वीर॒रस की और कहीं-कही #ंगार की प्रधानता है, किन्तु प्रसाद का 
दाशंतिक सन इन्हें इनके शहयोगी अन्य रसों के साथ आत्यन्तिक रसानुभूति की सामग्री अथवा 
साधन के रूप में ही देखता है, साध्य-हूप में नहीं । अस्तु, प्रसाद के नाटकों की सक्रियता के सन्दर्भ 
में ये आक्षेप कुछ विशेष सहत्त्व के सही | फिर भी, शम्त के सवाहक चरित्र तो उनके नाटकों मे 
हैं ही, भले ही वे गत्यात्मक (डाइनेमिक आर राउण्ड) न होकर स्थैतिक (स्टैटिक ऑर फ्लैट) 
हों | तब यह कहना आवश्यक हो जाता है कि शान्त के अभिनय में केवल कर्मे-संस्यास ही नहीं 
जाता - भ्रवृत्तिगत शान्तिप्रियता अथवा क्षृद्र दैवन्दित सुख-दुःख के प्रति अवज्ञारूप विराग भी 
इसी की जीवन-भूमियाँ है जो अधिकतर उदात्त भायकों के व्यक्तित्व में रहती है और जिनकी 
भूमिका अस्तईन्द्रश्रधात चाटकों में प्रायः ही अतिवाये तथा विशिष्ट रहती है। 'स्कन्दगुप्त” इसका 
जीवन्त उदाहरण है। उसकी नाटकीय विशिष्टला का प्रासाद विराम की ही नींव पर खड़ा हुआ 
हैं । नटों में शम के ज्माव को लेकर प्रसाद का कहना है कि नटों में तो किसी भी आस्वाद का 
अभाव है, इसलिए शास्त रस भी अभिनीत हो सकता है, इसकी आवश्यकता नहीं कि नठ परम 
शान्त, संयत्त हो ही | अभिनेता का अभिनय में भोकतृभाव होना अपेक्षित तो है, किन्तु अनिवाय 
नहीं । यही बात इस विरुद्ध-तर्क के आधार पर भी सिद्ध की जा सकती है कि वासवारूप मे 
हृदयस्थित्त आदि बनियों का साधारणीकरण हो जाने पर वे कवि, नट और सामाजिक--तीनों के 
लिए अभेद-भाव से रस-हूफ में आस्वाद्य हो जाती हैं। अतः ताटस्थ्य और तादात्म्य--दोनो 
पद्धतियों से शान्त का अभिनय सम्भव है । शान्त रस की राग्रेषह्दीनता के प्रसंग में कहा जा 
सकता है कि इसका आश्रय अनिवार्य: संस्यासी हो हो, ऐसा नहीं है। जीवन्मुक्त होकर जीने वाले 
भी इसी लोक में होते हैं और उन्हें अन्यों की भाँति अभिनय का विषय बनाया जा सकता है 
तथा बनाया भी यया है। इस संदर्भ में सरत का यह विचार महत्त्वपूर्ण है कि आयु तथा व्यक्ति- 
भेद से विभिन्न रस विभिन्न जनों के लिए आस्वाद्य होते हैं । भरत हारा 'डिस! के वर्णन में जो 
आठ ही रसो का उल्लेख करते हुए इसे छोड़ दिया गया है, वह एक प्रासंगिक बात है, सैद्धान्तिक 
नहीं । रौद्प्रधान 'डिम' में शान्त रस के लिए कोई मुंजाइस नहीं अत उसका नामोल्लेख न 


अरद्धू पै ४ प्रसाद के नाटकों में रसानुभति का स्वकृप ७ 


होना उचित ही है | अन्यत भरत ने 'बवचित्‌ शम:', सोक्षकास:', तिवस्विनाश आदि उक्तियों 
से इसकी ओर संकैत किया है। अभिनवशुप्त ते इन्हीं के आधार पर इसे भरत्त-सम्मत माता है। 
वीर तथा वीभत्स में इसके अन्तर्भाव को बात व्यर्थ है । बह एक अतिवादी दृष्टि है जिसका उत्तर 
उसी शैली में इस प्रकार दे दिया गया हैं कि सभी स्थायीभावों की उत्पत्ति शान्त रस से ही होती 
है और उसी में उनका विलय भी होता है । विलय की बात प्रसाद भी मानतें हैं, किन्तु उनकी 
इस मान्यता के पीछे एक सुश्छृंखल, सांस्कृतिक और दार्शतिक तकंशास्त्र है, दुराग्रहपूर्ण अतिवाद 
मात्र नहीं ! अस्तु, जान्त अन्य रसों की ही भाँति अभिनेय औौर नाटक में प्रयोजनीय है | प्रसाद 
के नाटकों में वीर और छुंगार के साथ इसकी सर्वातिशायिनी अवस्थिति कुछ विचित्र अवश्य 
लगती है, किन्तु स्त्रयं लेखक की रसानुभूति-विषयक दार्शनिक धारणा इसका सुन्दर समाधान दे 
देती है । इसके शास्त्रीय प्रमाण भी है । अभिनव के शब्दों में “जहाँ शात्त रस का प्रयोग होता 
है, वहाँ पुरुपाथोपयोगी श्ृंगा!रवीरादि में से एक रस अवश्य होता है और उसी प्रश्नानभूत शान्त- 
रस में उनका भी आस्वाद होता है । इस प्रकार अंगांगीभाव मन होते पर बीर और पान्त के 
आस्थादों की परसच्पर-विरोधी प्रकृति का नहीं माना जा सकता । शान्त की इस विशिष्टता से 
अपरिचजित होने के कारण वहुधा आलोचकों की प्रसाद के नाठकों में रस्त-व्याघात दिखायी पड़ता 
है और कभी-कन्ी वे आँख सदकर नाटकीय सक्रियता के आधार पर वीरया शूंगार के अंगी 
होने की घोषणा कर देते हैं । इस प्रसंग में एक शास्त्रीय अध्ययनकर्ता के कुछ निष्कर्ष दिलचरुप 
हो सकते हैं । स्कन्दगुप्त' का अन्तिम दृश्य उसके सामने “रस-सम्बन्धी एक प्रश्न” खड़ा कर देता 
है । उनका कहना है कि “स्कतन्दगुप्त की आध्वन्त कर्मेबीरता के अश्ण्ड साम्राज्य में समष्टि- 
प्रभाव शान्त के पक्ष में हो ही नहीं सकता, अतएवं शान्तरस का यह आशभ्रास उन्हें वर्तमान 
पाश्चात्य प्रणाली से प्रभावित और 'अनंग्र-कीत्तेन' प्रतीत होता है। अजातशत्रु' में सब अवयवों 
के रहते हुए भी वे शान्‍्त की स्थिति मातने से इन्कार कर देते हैं । एक दूसरे विचारक के शब्दों 
में उसकी यह बात स्वयं भरत मु की भी समझ में व आने योग्य है । 

प्रसाद के नाटकों में वीर और श्ूंगार रसों का शान्त द्वारा यह अधिक्ररण और आत्म- 
समाहरण एक व्यापक्ष करुण प्रभाव की सुष्ठि करता है । शम को उदात्त मन्र:स्थिति में थे 
आने वाली त्यागवृत्ति करणामूलक होती भी है । यह करुणा सामान्य दुःख की भावना 
से परे है--ठीक उसी प्रकार जैसे प्रसाद का आवन्दवाद लौकिक सुखानुभूति से अलग और 
विशिष्ट हो जाता है। कहणा की यह धारणा उत्हें बौद्ध दर्शत से मिली थी। बौद्धमत 
के इस नैतिक उद्देश्य को अ्साद ने अपने साहित्य में भावनात्मक सन्दर्भ दिया है। उनके 
समग्र साहित्य में व्याप्त जीवन-दर्शन की रीढ़ करुणा ही है । आपाततः विरोधात्मक प्रतीत होते 
हुए भी प्रसाद के आनन्द-सिद्धान्त और करुणायाद में अद्भूत सामव्जय और पारस्परिक अनु» 
कुलता है। प्रसाद को 'सुख से सुखे जीवन' से अरृत्रि थी क्योंकि वह व्यक्तिबद्धता, स्वार्थररता 
और निष्क़ियता की ओर ने जाता है । इसीलिए उन्होंने भुमा और सामरस्थ के हूप में 
सुख की विराद और उद्यत्त सांस्कृतिक परिकल्पना को अपनी साहित्य-चिन्ता का मुलाधार बनाते 
हुए उसे परम प्राप्तव्य बताया | आन॑न्द-विषयक यह धारणा उस विराट आत्मा अथवा बह से 
जुड़ी हुई है जो समस्त अस्तित्व-खूपों का उनकी समस्त इन्द्रात्मकता के साथ अधिष्ठान भी हैं 
और लग-रूप भी । इस विराद तक पहुँचने का एकमात्र लोकप्थ करुणा है । चैय॑क्तिक दुःख जब 
परदुःखकातरता और सहानुभूति से परिष्कृत और प्रोज्वल होकर लोक-संवेदना का रूप ग्रहण 
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कर लेता है, तब उसे करुणा की संता मिलती है। संमष्टि की मतोभूमि में आकर दुःख की उस 
वैयक्तिकता का परिहार हो जाता है जो क्लेश, संकोच और स्वार्थ-बुत्ति का आधारभूत कारण 
है । इसे इस लोक का मोक्ष कह सकते है और पूर्वोक्त विराद आनन्दभाव से जुडी हुईं है। यही 
आनतन्दमयी करुणा प्रसाद-साहित्य का प्रमुख प्रदेय है। 'भूमा' और 'सामरस्य/ यदि अन्तिम 
आध्यात्मिक अखइश के रूप में प्रतिष्ठित किये गये हैं तो कदणा उसकी लोक-भूमिका है। प्रसाद 
के नाटकों के लोकोत्तर आदजे चरित्र व्यापक रूप में इसी से भावित हैं---चाणवय भी, जिस पर 
व्यक्तिगत प्रतिहिसा से ग्रस्त होने का आरोप लगाया जाता है। यदि उसमें प्रतिश्रोध की 
बैयक्तिकता ही होती तो केवल मगध-सम्जाट्‌ बन्द उसका अपराधी नहीं था--उसे सतत पददलित 
और अपमातित करने के लिए प्रयत्नशील राक्षस और उसकी हत्या का प्रयास करनेवाला मौये 
भी उसके प्रतिशोध के विषय बन सकते थे । फिर, उसके व्यक्तित्व के विजन बालुका-सिस्धु से 
सुधा की एक लहर के समान दौड़ पड़ने वाली सुवासिनी भी उसका प्राप्तव्य हो सकती थी। 
किन्तु बह सबको क्षमा कर देता है और सब कुछ त्याग देता है| नन्‍द के विनाश के साथ चन्द्र- 
गुप्त का राज्याधिरोहण जुड़ा हुआ है और चद्धगुप्त के सम्राट होने के साथ रा्ट्ू-संरक्षण--अत्त, 
वह चाणक्य की एकमात्र निजी प्रतिहिसा का विषय नही । सूलतः चाणक्य ब्राह्मण हैं जिसका 
किसी से भी ड्रेष नही । बहु ऋर है, केवल वर्तमान के लिए---भविष्य के सुख और शान्ति के 
लिए, परिणाम के लिए नहीं । श्रेय के लिए वहु स्वयं सब कुछ त्याग देता है और दुसरों से भी 
उसकी यही अपेक्षा है। चन्द्रगुप्त को मेघमुक्त चन्द्र देखकर उसका रंगमंच से हट जाना उसके 
उदार लोकभांव का हो परिचायक हैं। व्यक्ति की विश्वात्मक बताने बाली बह लोकभंगलमयी 
करंणा स्वन्नावतः उस सर्वलयी तथा सर्वात्मक शमभाव की सहयोगिनी है जिसे दार्शनिकों और 
पाहित्य-मनीषियों ने जीवन का चरम प्राप्तव्य कहा है । 

करुणा का तत्व एक और भारतीय रसवर्ग में कहणरस से जुड़ा हुआ है और दूसरी 
ओर पाश्चात्य साहित्यशास्त्र के प्रमुख विवेच्य त्वासदी से । अरस्तू के मतानुत्तार त्रासदी मानव- 
जीवन के ग्रम्भीर, पूर्ण और विस्तृत कार्य-व्यापार का अमुकीर्तेत (इमीटेशन) है । इसमें नादय- 
कार ऐसी धटनाओं का संयोजन करता है जो करुणा और भय के भावावेगों को उद्दीप्त करके 
उनका परिष्कार (केथार्सिस) करने मे सम्थे हों । अरस्तु की यह स्थापना प्लेदों के इस विचार 
का प्रतिवाद और संशोधत करती है कि कवि, जिसमें नाट्यकार भी सम्मिलित है, अनुक्वति की 
अनुकृति करते हैं, उनके विषय और उपकरण कल्पित होते हैं, वे रागों के प्रति निवेदन करते हैं, 
आत्मा के निम्न और उच्छिप्ट अंशों को उद्देलित करते हुए उन्हें सम्पोषण-सम्बरधन देते हैं और 
इस प्रकार वे हमारी उत्त उच्छुल्डल एवं असन्तुलित भावनाओं को उद्दीप्त करते हैं जिनकी सामान्य 
जीवन में वर्जेना होनी चाहिए | अरस्तू ने कहा कि कवि अथवा नाट्यकार भावावेगों का पोषण 
नहीं करता, प्रत्युत्‌ उन्हें उद्दीप्त करके उनका परिष्कार करता है। परवर्ती विचारकों ने अरस्तू 
के क्रेथासिस' की विविध व्यास्याएँ प्रस्तुत की । किसी मे उसे भ्रीक चिकित्साशास्त्र के पारि- 
भाषिक शब्द के रूप में विरेचन' के अर्थ में लिया (इंग्रम बाइवाटर), किसी ने उसे भावावेगों का 
परिष्करण या पवित्नीकरण (प्योरीफिकेशन) माना (लेसिग) और किसी ने उसे व्यक्तिगत करुणा 
ओर भय के उदात्तीकरण (सब्लीमेशन) के रूप में स्वीकार किया। कहना ने होगा कि ये 
विविध व्याज्याएँ शब्दभेद से एक ही अर्थ की पुष्टि करती हैं। अरस्तु के इस परिष्करण-सिद्धान्त 
(प्योरी भाँवू केधासिस) के सूल में वह ग्रीक जीवन-दर्शन है जो चित्तवृत्तियों के निरोध की 
शिक्षा न देकर उत्तके संयत उपभोग के मध्यम से उतर पर विजयी होना सिखाता है। श्रीक- 


तर 
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संस्क्ृति में संबम ओर विलास के परस्पर-विरोधी आदर्शो का बद्भुत समन्वय मिलता है | एपोलो 
और डायमिशत्त दोनों ही उनके पूज्य और आदशे देवता हैं--एक कठोर संयभ का प्रत्तीक है, 
दूसरा स्वछम्द विलास का। प्लेटो ने संयम का एकपक्षीय दृष्टिकोण अपनाया था, भअरस्तु ने 
उप्तमें प्रदत्तियत लालित्य का अभिनिवेश करके एक सभन्वित आदर्श अस्तुत किया। यह ऐदटि- 
हासिक दृष्टि से भरी समीचीत था। प्राचीन यूनात में शराव के देवता डायोनिशस अथवा बैकस 
की पूजा बड़े आनदोल्लात् से होती थी । यह पूजन-समारोह वसन्‍्त के दिनों में हुआ करता था ) 
इसी के कोरस या समूहगान से चाटक का जन्म हुआ । छठी क्षतावदी ई० पू० में कैस्पिसस से 
कोरस में सम्बादों का समावेश किया था। 'ट्रैजडी' का व्युत्पत्तिगत अर्थ 'अज-्यान' भी इस उत्सव 
पे जुड़ा हुआ है क्योकि इसमे बकरें की बलि दी जाती थीं। इस उत्सव के पीछे यह विश्वास था' 
कि इसके प्रभाव से वियत दोषों, कल्नंकों एवं ऐापों से मृक्ति मिलेगी और मृत्यु तक का दंशन 
समाप्त हो जायेगा । गिल्वर्ट मरे ठीक ही कहता है कि डायनिज्रस का थह पूजन-समारोहु अपने 
आप में एक 'केथार्मासा था 'केथापिस' था। परिष्करण का यह विक्षार ग्रीक जीवन-दर्शव में 
परिव्याप्त मिलेगा | नाटक के सन्दर्भ में केवल वासदी ही तहीं, कामदी भरी इस उद्देश्य की पूर्ति 
करती है | प्रोक्लस का कहना है कि ट्रैजडी और कॉमेडी--दोनों ही उते मनोवेगों का विशुद्धी 
करण करते हैं जिनका न तो पूर्ण दमत सम्भव है और लत निरापद भोग। इल्हें अभिव्यक्ति के 
लिए सम्यक सरणि चाहिए । ताटकीय प्रदर्शन उन्हें यह अवसर प्रदान करते है जिससे एक लम्बे 
समय के लिए हम इनके तनाव से मुक्ति पा जाते हैं । अरस्तू का मौलिक अकिप्राय यही है। 
प्रिष्कार की इस स्थिति को दु.ख-सुख के सामात्य वर्गों में ऐकान्तिक रूप से नहीं रखा जा 
सकता । जीवन का अन्तिम उद्देश्य आनन्द की उपलब्धि है। परिध्करण-प्रक्रिया से प्राप्त होने 
वाला मानसिक आह्वाद इसी का कलात्मक प्रतिरूप है । मिल्टन की सुविच्यात तातदी सिक्सन 
एगानिस्ट्स' की अन्तिम पंक्तियाँ भी यही कहती हैं । 

भारतीय रसशास्त्र में इस मानसिक आह्लाद का श्रेष करण रस को मिला है। जासदी 
के आधारभूत तत्व करुणा और तास इसमें विद्यमरत रहते हैं । यों भी, ये दोतों सम्बद्ध मनोभाव 
है । करुणा के उदय के लिए व्यक्तिगत या सामाजिक ब्रास अथवा वेदता की भूमि का होना 
अनिवार्य है । इष्टताश अथवा अनिष्ट-प्राप्ति को करुण रस का वस्तुविषय्य माता गया है थो 
निश्चयत: ब्रासद स्थिति है । यह वासद स्थिति लिशा बतायी गयी है--नियतिक्षतत, व्यक्तिकृत और 
आदर्शक्ृत । इसका चरम रूप पृत्यु है, किन्तु उसका घटित होता करुण रस की अवतारणा के 
लिए अनिवार्य नहीं। तासदी में भी मरण अतिवाये नहीं कट्दा गया है। उसमें जीवन की विशीषिका 
के साक्षात्कार के लिए व्यापक परिस्थितियों का संयोजन और अतुकीर्ततन होता है और यह 
साक्षात्कार करुणा और वास के विशिष्द भाव जयाता है। इस प्रकार करुण रस को ज्ासदी का 
सहधर्मी कहा जा सकता है। दोनों में समस्तरीय मानवीय मनोभाव अभिव्यक्ति पाते है। दोनों का 
ही सम्बन्ध जीवन के दुःखात्मक और भयावह पक्ष से है और दोनों ही अन्तवः चित्त का पदिफ्ार 
करते हैं। अभिनवगुष्त ने दार्शनिक आधार पर रसानुभूति को मानसिक बिश्वान्ति की स्थिति 
बताया है। उन्होंने शाकुल्तलम्‌ के 'ग्रीवार्गाभिराम” वाले श्लोक का हवाला देते हुए कहा कि 
भ्यक्षीत मृग को देखकर प्रेक्षक विध्त को विनिर्मुक्त और विशेष सम्बन्धों ते रहित करुणा और 
भय की अनुभूति होती है । विशुद्ध भावों की यह अनुशूतति विश्ञान्तरिजनक होती है । इसे ही मान- 
सिक आह्वाद कहा जा सकता है। आनन्‍्दवर्धव का मत है कि करुण रस से मत अधिकाधिक 
माधुर्य और आद्र ता को प्राप्त होता है। मत की यही उदात्त स्थिति त्रासदी में 'केयासिस' के 
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माध्यभ से प्राप्त होती हैं। कहना ने होगा कि प्रसाद ने शैवागमों के आधार पर जिस सामरस्य- 
परक रम-दर्शव कौ अवतारणा की है, उससे तासदी अथवा करुणरस के ये सिद्धान्त कुछ अधिक 
भिन्न नहीं, अन्तिम उद्देश्य को लेकर तो बिलकुल नहीं । सामरत्य घृलत: दर्शव और अध्यात्म 
साधना की चीज़ है | प्रसाद ने उत्ते जीवन और साहित्य के स्तर पर परिभाषित करने का प्रयत्त 
किया । अस्तु, उनके नसाठकों में व्याप्त करुणा का तत्त्व एक ओर वासदी और करुण रस-- 
पाशचात्य और पोर्वात्य वादुय-दृष्टियो के मेल में है, दूसरी ओर वह रफसानुभूति के व्यापक रूप--- 
सामरस्य--का सम्पोषण करता है। 

प्रसाद की विचार-दृष्टि उद्धार और पसमस्वयश्लील थी। प्रबल सांस्कृतिक अभिरुचि और 
तत्पणक चद़ाग्रहु रखते हुए भी उन्होंने पश्चिम के महत्वपूर्ण विचारों की चर्चा की है और कई 
बार उन्हें अपनी कृतियों में भी उभारा है। नाठक के प्रसंग में उन्हें पश्चिम का परिष्करण- 
सिद्धान्त प्रिय था, किन्तु उसकी निराशावादिता उन्हें ठीक न लगी । वे लिखते हैं--''सामाजिक 
इतिहास में, साहित्य-सृष्टि के द्वारा, मानवीय वासनाओं को संशोधित करने वाला पश्चिम का 
सिद्धान्त व्यापारों में चरित्र-निर्माण का पक्षपाती है। बदि मनुष्य ने कुछ भी अपने को कला के 
हारा सम्भाल पाया तो साहित्य ने संशोधन का काम कर लिया । देया और सहानुभूति उत्पन्न 
कर देना ही उसका ध्येय रहा और है भी ।'*' किन्तु दया और सहानुभूति उत्पन्न करके वह भी दुःख 
को अधिक प्रतिष्ठित करता है, निराशा को अधिक आश्रय देता है ।” इस दुःखबाद और निराशा 
का निराकरण उन्हें भारतीय करुण रस में मिला । भारतीय आर्यों को निराशा त थी | बौद्धिक 
स्तर पर उनके एक दल ने निश्चय ही संसार में सबसे बड़े दुःख-सिद्धान्त का प्रचार किया, किन्तु 
बहु विशुद्ध दार्शनिक ही रहा। साहित्य में उसे स्वीकार नहीं किया गया । इसीलिए अपने यहाँ 
करुण रस में दया और सहानुभूति से अधिक रसानुभ्ूति देखी गई। करुणा से भ्म्बन्धित इस 
पापचात्य-पौर्वात्य दृष्टि-भ्ेद के पीछे उनके अपने जातीय इतिहास है। ग्रीक और रोमन लोगी 
को भाग्य और उसके द्वारा उत्पन्न दुःखात्मक स्थितियों से सतत संबर्ष करना पढ़ा था, अतः 
उन्होंने इस जीवन को ट्रैजडी ही मान लिया । अपने घर में शुव्यवस्थित रहने वाले भारतीय 
भार्यों के सामने स्थापित और प्रतिष्ठित होने की वैसी समस्याएँ नहीं थीं, अतः प्रत्येक भावना 
में अभेद निविकार आनन्द लेने में अधिक सुख माना । यही कारण है कि ज्ञासदी में कथानक की 
जटिलता और कार्य-व्यापार पर कहीं अधिक ध्यात दिया गया है । बुनेठियर ने कार्य-व्यापार को 
संघर्ष का समशील माना । आकर इसे चरमसीमा के रूप में देखता है । रोमानी त्रासदी में इस 
कार्य-व्यापार की मतोजगव्‌ में भी प्रसरित होना पड़ता है।आगे चलकर आशभ्यन्तर कार्य- 
व्यापार ही प्रधात होता गया है | मेटर्रलक तथा बरनेंर्ड शो के नाठकों में बाह्य व्यापार का भोर 
विरोध मिलता है। प्रसाद ने कार्य-व्यापार के इस महत्व को समझा था। करुणा कौ रसात्मकता 
और भारतीय आनन्दवाद को स्वीकार करते हुए उन्होंने अपनी नाठकीय संरचना में विरोध और 
संघर्ष को प्रमुखता दी । यह कार्य-व्यापार जटिल है भौर दुहरा भी । आभ्यन्तर संघर्ष को 
उन्होंने कम महत्त्व नहीं दिया । इसके लिए उन्होंने वैचारिक और प्रणय-द्वन्द्र की भूमिकाएँ 
चुनीं ! कथानक में व्याप्त यह अत्तर्धारा उदात्त ब्नासद प्रभाव की सृष्टि करती है और करणामूलक 
तथा अमात्मक होती है । “गजातशत्रु' में गौतम तथा उनके अनुवर्ती चरित्नों के द्वारा कहणा का 
एक पूरा दर्शन प्रस्तावित किया गया है। आरम्भिक नाटक 'राज्यश्री' भें इसी की विजय दिखायी 
गयी है। “विशाख” का समष्टिग्त प्रभाव करुणा की ही धुरी पर खड़ा हुआ है। “चत्दगुप्त' भे 
शभ की प्रधानता है किन्तु करण तत्त्व वहाँ भी संयोजित मिलेगा । कल्याणी की आत्महत्या और 
मालतिका का ९ प्तमग्र प्रभाव को करते ही हैं का सब कुछ 
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त्यागकर एकान्तबास के लिए चल देना शमात्मक अधिक होते हुए भी कुछ कम करुणाजनक नही 
हैं । वस्तुत: करुणा तत्त्व और शत प्रसाद के नाटकों में सह-संयोजित रहते हैं और ग्रह समस्वितत 
भाव ही प्रसाद के नाठकों की रसानुभूति है। मध्यवर्ती तथा सुख्य कार्म-व्यापार में प्राय: सर्वेत 
बीर तथा हगार रसों की प्रधानता मिलेगी । हास्य, वीभत्स, रौद्र, भयानक तथा अद्भृत का भी 
यथाग्रसंग अभिनिवेश मिलेगा । किन्तु परिणति में सर्वत्र ककण और शम के समस्वित् प्रभाव की 
सृष्टि की गयी है जिसकी पीठिका पहले से वतती चली आती है और जिसे अन्त में चरम प्रवरपे 
दे दिया जाता है। यदि प्रसाद केवल भारतीय रसवाद के आग्रही होते तो समापत के इस 
प्रभावान्तरण की सयत्न योजना न करते । 'स्कन्दगुप्त' में अन्तिम दृश्य तो केवल इस उद्देश्य की 
ही पूर्ति के लिए रचा गया है, अत्यथा कयानक की परिणति उसके पहले हो चुकी थी। यदि 
स्कत्द के साम्राज्य-त्याग को उसकी दानवीरता था कि त्यागवीरता के ही रूप में देखने का आग्रह 
हो, तो अन्तिम दृश्य के पूर्व वीर अंगी रस के रूप में प्रतिष्ठित हो चुका था, यद्यपि उसका 
यह त्याग उत्साहमूलक न होकर विरक्तिजन्य ही था। अन्तिम दृश्य इस ग्रभाव को एकदम 
तोड़ देता है और चरित्र एवं कथानक मे व्याप्त अच्तवंर्ती करुणा के सूत्र को उभारकर उसे पसर्वा- 
तिशायी और सर्वलयी बना देता है। देवसेना की विदा करुणा का क्लाइसेक्स है जिसे स्कत्द 
शम के सहारे झेलता है। भस्तु, प्रसाद को करुण-भावित शम का समाहारी प्रभाव अभीष्ट है 
और वही उनकी रसानुभूति-विंषयक परिकल्पना का आदशे है। इस परिकत्पना में उन्होंने 
पौर्वात्य और पाश्चात्य विचारों का समीकरण करने का उदार प्रयत्न किया है । तिश्चय ही 
दोनों पक्षों की बहुत-सी अत्यथा महत्त्वपूर्ण बातें इस समीकरण में छोडनी पड़ी है । रसवाद का 
सपाट अंगांगि-प्तम्बन्ध इसके अनुरूप ते होने से स्वतः छूट गया है । इसी प्रकार ल्ञासदी के करुण 
तत्त्व को स्वीकार करते हुए उन्होंने 'त्वास” की उपेक्षा कर दी है।यों, आरम्भिक एकांकी 
'प्रायश्चित' इसका रूप देखने को मिलेगा कत्तौज के अधिपति जयचन्द का आत्मचध करुण भी 
है और त्रासद भी । पश्चात्ताप और आत्मग्लानि का प्रकरण होने से उसमें पौर्वात्ये चरित्र-भुण 
भी आ गया है, किन्तु उससे यथार्थ की विभीषिका कम नहीं होती। शेप सभी नाटकों में वास का 
परिहार मिलेगा । कहना न होगा कि यह परिहार रसातुभूति-विषयक आवन्दवादी धारणा का ही 
एक सहज परिणास है । करुणा अपने उदात्त रूप में शम की सहयोगिनी बनकर आतन्दासत्क 
रसानुभूति का घटक बन सकती है, किन्तु त्ास के लिए वैसा संभव नहीं । प्रसंगतः इतना और कह 
देता अनुनित त होगा कि व्ासदी में त्रास की अनिवायें स्थिति मानते हुए भी उसके सम्रग्न प्रभाव 
को आनन्‍्दात्मक ही कहा गया है । डेचिड ह्यूम का कहना है कि ज्ञासदी का अभिवंय आत्मा में 
प्रबल उद्वंग उत्पन्न करता है जो कि समग्रतः आनन्दपूर्ण होता है। हेगल उसमें नैतिक बोध 
की उपलब्धि का स्थायी आनन्द देखता है। नीत्शे का मत है कि त्रासदी एक उत्कृष्ट कला हैं 
जो जीवन में आस्था उत्पत्व करती है | उसमें हम अनिवार्य युद्ध और द्वन्द्व पाते हैं, किन्तु 
उनकी वास्तविक पीड़ा से हम मुक्त रहते है । प्रख्यात समीक्षक रिचडे स का मनोभाव-सामरस्य 
भी इसी विचार का पोषक है । इसके अनुसार त्ासद प्रक्रियाएँ इन्द्र और संघर्ष के मध्य विश्वात्ति, 
सन्तुलन और स्वस्थता को जन्म देती हैं । विरोधी भावों को उद्दी करके उन्हें शान्त और समरस 
बनाने के लिए त्रासदी एक अन्यतम साहित्य-क्रिया है । लूकस ने जिज्ञासा की भत्तोदृत्ति के आधार 
पर इसमें भावमुक्ति का जानन्द देखा है । इस प्रकार त्रासदी का समग्र प्रभाव आनन्दात्मक ही 
माना गया है। कत्तिपयय विचारक अवश्य ऐसे हैं जो त्रासदी के प्रभाव को दुःखात्मक मानते हैं, 
जैसे कसो और शॉपेनहार किन्तु उनके विचार ज्यापक कम में स्वीकृति नहीं पा सके । अपने यहाँ 


क्र हिन्दुस्तानी ग्रोप ४७ 


इसी प्रकार करुण रस को रामचन्द्र-गुणचन्द्र, रुढ़ भट्ट जैसे कुछ भाचार्यों ने दुःखात्मक बताया था 
और वे भी स्वीकृत नहीं हुए थे । अतः वासदी-सिद्धान्त प्रसाद की ससानुभूति-विधयक अवधारणा 
से साम्य रखता है, कम से कम विरोधी तो विल्वकुल नही है । 


सामरस्य-सिद्धान्त के आधार पर प्रसाद ने ज्ञासदी की अनेक विशिष्दताओं को अपने 
नाटकों में स्थान दिया है। ये लवीनताएँ प्रत्यक्ष था अप्रत्यक्ष रूप से रसानुसूति को प्रभावित करती 
है और रस-सम्बन्धी पुरातत धारणा पर आघात करती हैं। प्रसाद इस व्याघात को समझते थे 
और उन्होंने ऐसा रम-दृष्ठि को युगावुरूप बनाने के लिए ही किया है | इसे हम श्ृगारिक सम्बन्ध 
वाले एकतान प्रश्नाव के विघटत की प्रक्रिया भी कह सकते हैं और नवीन सामरस्थमूलक रसानुशूतति 
का स्थायक भी । अहुधा उनके नाठकों में रस एक-दूसरे पर घात-अतिघात करते हुए मिलेंगे, अधिकतर 
करुण और शास्त प्रह्मरक की भूमिका निभाते रहे हैं, क्योंकि परिणति में उन्हें ही उभरकर सामने 
भाता था । इस विषय में प्रसाद का स्पष्ट मत है कि रस में फलभोग, अर्थात्‌ अन्तिम संधि मुख्य 
है और बीच के भावों में उसे खोजना उसे छिन्न-भिनज्ष कर देना है। मध्यवर्ती व्यापार संचारी- 
भावों के प्रतीक हैं और मुख्य रसवस्तु के सहायक मात्र हैं। यह रानुृभूति ' निम्नकोटि की नहीं 
कही जा सकती, क्योंकि इससे मुख्य रस का आतत्द बढ़ता है। अन्चय और व्यतिरेक--दोनों 
प्रकार से वस्तु-निर्देश किया जाता' है । इस प्रकार वे यथार्थवादी नाटकों की परम्परा के भावात्मक 
घात-प्रतिघात को व्यतिरेक-पद्धति के रूप में स्वीकार कर लेते हैं। यही कारण है कि '् ब- 
स्वामित्री' में वीर और शुंगार का घात-प्रस्तिघात चलता रहता है और अन्त में किसी की भी पूर्ण 
सिद्धि नहीं होती । प्रकटत: चन्द्रयुप्त और श्र वस्वामिनी के लक्ष्य पूरे होते हैं, किन्तु क्या अन्त मे 
“उत्साह अथवा 'रति' की अनुभूति शेष रह जाती है? निश्चयतः नहीं । जी बच रहता है, 
बह करुणात्मक शेस से कुछ मधिक भसिन्‍न नहीं | क्र वस्वामिती द्वारा रामशुप्त का विरोध 
भौचित्यपूर्ण अवश्य है, किन्तु अन्ततः रामगुप्त की मृत्यु से प्रेक्षक को कोई विशेष सुख नहीं होता-- 
पूरातन संस्कार बाधक हो ही जाता है । ध्र्‌ वस्वामिनी के प्रति भी हम अन्त तक सहानुभूतिशील 
बने रहते हैं--रामगुप्त के मरने पर भी । कुल मिलाकर स्थितियों की विड़म्बना प्रधान हो जाती 
है । इसे मानव-जीवन की त्रासद विभीधिका ही कह सकते हैं। 'कामता' में अन्ततः नायिका का 
मोहभंग भी इसी कोटि के प्रभाव की सुष्ठि करता है ऋआंगार, वीर और वीभत्स के मनोभए्व 
बीच में उद्युद्ध और उद्दीप्त होते हैं, किन्तु अन्त में यह सारा प्रवेग ठंडा पड़ जाता है और बह 
वैचारिक भावना प्रधान हो जाती हैं जो विवेक, संतोष. और करुणा के माध्यम से आरम्भ से ही 
पक्ष अवथा प्रतिपक्ष के रूप में चली आ रही थी । “चन्द्रगुप्त' में चाणक्य की आसक्तिहीन कुटबुद्धि 
चायक की बीरता पर अन्त तक छायी रहतो है | शछंगार को भी बहू कल्याणी और मालधिका 
की मृत्यु के द्वारा आहत करतो है । अजातशत्तू की वीरता पर कुचक्र, स्वार्थबुद्धि और अविवेक 
का भावरण पड़ा रहता है। व्यतिरेक-पद्धति की दूसरी प्रक्रिया व्यक्ति-वैचित्यमूलक है और यह 
भ्री यथा्थंवादी धारा की देन है । इसका सर्वेश्रेष्ठ उदाहरण 'स्कन्दरगुप्त' है जिसमें नाथक एक 
साथ शम, उत्साह और रति का आश्रय बना रहुता है । प्रवृत्तियत इन्द्र इस नायक की नासिका 
देवसेना में देखा जा सकता है। प्रथय और स्वाभिमान का ऐसा इन्द्र कदाचित्‌ हिन्दी नाटकों मे 
अन्यत्र वे मिलेगा । यदि दोनों के आश्रय भिन्‍न होते, तो नाटक करुण-शमान्त न होकर वीर या 
अूंगार प्रधान होता | ऐसा न होने के कारण ईैजिक अन्त अपशिहार्य था। चाहें तो इसे संर्वगुण- 
सम्पस्न त्रासदी नायकों का ट्रैजिक एरर्र या एमोप्टिया माम सकते हैं स्कन्द में उसकी बिर्रक्ति 
मूलक भर देवसेना में श्तिशय दैनिक चरित-वोष के ऋूप में देखे जा सकते 


झ्यु १४ प्रधाव के मायकों में रसालुभति का स्वकूप दर 


हैं । विजय की महत्त्वश्रियता उसे ले डूबती हैं। अन्य नाटकों के प्रमुख पावों में भी यह दोष प्रधान 
या अप्रधान रूप में विद्यमात है। “चन्द्रगुप्त' में पर्वतेश्वर का देभ, मालविका की अधिशय अच्छाई 
तथा कल्याणी का व्यक्तिगत स्वाभिमान ट्रैजक चरित्-दोप ही हैं जो उन्हे विभाण तक ले जाते 
हैं। प्रसाद ने अधिकतर इस चरिव-शोदष का परिणाम दुःखभोग दिखाया है। 'अजातशक्षु' में 
विम्बसार और प्रसेनजित अपने राज्यमोह के कारण प्रताड़ित होते हैं। 'जनमेजय का नागयज्ञ' में 
नायक अपनी क्रोधान्धता और क्रूरता के कारण अनेक बार अवभानता सहता है । 'विशाख' का 
नरदेव भी जनमेजय की कोटि का है । इसे प्रसाद की पमन्वयशील और सदग्रहण-इत्ति का ही 
निदर्शभ मानता होगा । बथाथवादी जासदियों की प्रमुख चारित्विक विशेषता उन्हें प्रिय लगी और 
उसे उन्होंने अपनाया, किन्तु उसका प्रयोग अपने ढंग से किया । नियतितत्व का अधिनिवेश भी 
उनकी इसी प्रद्ेत्ति का परिचायक है जो व्यतिरेक-पद्धत का एक शक्तिशाली उपकरण है । 
अपने यहाँ शैवागमों में प्रमुबतत: और गौणत: बौद्धमत में नियति की अवधारणा विद्यमान है और 
प्रसाद ने इसे वही से लिया भी है। इसे संयोग ही कहेंगे कि त्रासदी के साथ भी यह नियक्ति 
अनित्रायेतः जुड़ी हुई है ! पाश्चात्य वाठकों के उद्गम-स्थल यूनाद में यह आम धारणा थी कि 
मनुष्य नियत्ति का दास्त है और अतिशय प्रग॒त्त करते पर भी वह उसके पंजों से छुटकारा नहीं 
पा सकता । यह विश्व-शक्ति देवताओं तक का नियन्त्रण करती है। इसके द्वारा कमें और परिणाम 
पूर्व-निश्वित कर दिये जाते हैं और अपने लक्ष्य-मिर्वाह में यह किसी के भी प्रति दबा-माया नहीं 
दिखाती । कही यह दैवी “ओरेकल'-भविष्यवाणी के रूप में लक्षित होती है, कही अन्ध होकर 
मनचाही भुभाशुभ फल देने वाली और संयोगों-अकस्मिकताओं की सृप्टि करने वाली अभयदेपी 
के रूप में प्रकट होती है, कही अति के प्रति प्रतिकारशीला निमिस्िस' के हप में मानवों को दंडिव 
करती है और कहीं उभयवधा व्यंग्योक्ति--अआइरनौ--के रूप में मनव-शक्ति का भखौल उड़ाती 
है। प्रश्नाद के नाटकों में नियति का हूप प्रायः इसी प्रकार का है! आधार-छप में उन्होंने शैवायमों 
से इसे प्रहण किया था, किन्तु नाटकीय प्रयोगों में यह स्वभावतः तासदी की धारणाओं से श्रमरूप 
होती गई है । समस्त नादयक्ृतियों में यह तल्व मिलेगा । कही-बहीं तो इसे अतिरिक्त महत्व दे 
दिया गया हैं, जैसे 'जनभसेजय का तागयज्ञ' भें । पररक्मी जनसेजय बराबर इस विचार से ग्रस्त 
रहता है कि मनुष्य प्रकृति का अनुचर और त्तियति का दास है । तियति-तत्व की यह प्रधानता 
मानवीय शक्ति का महत्त्व कम कर देती है और बह कठपुतली' जैसा हो जाता है । चायक अथवा 
किसी भी अत्य नाटकीय चरित्र की यह परवश-कार्यशीलता रवानुभूति को भी प्रभावित करती है। 
यदि सब कुछ जियति की ही प्रेरणा से हो रहा है तो मानव के सारे भाव प्रदर्शन-हूप अथवा 
अवास्तविक अभिनय-मात्र हैं। यही कारण है कि 'नागयज्ञ' में वीररस अपेक्षाकृत अधिक दबा 
हुआ है । अन्य भाठकों में थी यहु इसी प्रकार मानकीय कु त्व का वियच्तण करती रही है) 
अन्द्रगुप्त' में चाणक्य के हुंदय पर भारत की नियति जलद-पटन में बिजली के समान कींघती 
रहती है । अजातशत्रु' में बिम्बसार को प्रत्येक असम्मानित घठना के यूल में इसी का बबंडर 
दिखाई देता है--जल में भँवर के रूप में, स्थल में वात्याचक्न, राज्य में विष्लक, समाज में 
उच्छु खलता और धर्म में पाप के रूप में । कर्मेठ जीवक इस वियति की डोरी पकड़कर निर्भेय 
कंर्मकृप में कदने को तत्पर रहुता है । इस नाटक में नेमिसित और आइरनी का रूप भी 
विद्यमान है। समुद्रदत इस आइरनी' का ही शिकार बनकर नष्ट हो जाता है। विम्बसार को 
इसके 'तेमिसिस' झूप का अनुभव तब होता है जब वे कहते हैं कि प्रकृति दंभी मानव को अन्धकार 
की गुफा में से जाकर उसके रहस्यपूर्ण भाग्य का चिदृढठा समझाने का अयत्न करती है और बह 


रद हिल्दुत्सातों भाप ४ 


फिर भी सह पर नहीं आता | 'चल्धगुप्त' में दाप्दबायन की भविष्यवाणी देवी “ओरेकल' के 
ही एक रूप हैं। यूर्वाभास को इसी का एक विशिष्ट रूप कह सकते हैं जिसका इस नॉटकई 
बाहुल्‍थ है | संग्ोगतत्व तो प्रसाद के वाठकों का सर्वेस्ामान्य तत्त्व है, विशेषकर परवर्ती साटक 
का । उनके जटिल और वृहत्‌ कथानकों के तिर्वेहण के लिए इसकी विशेष आवश्यकता पड़ी है 
चन्द्रगुप्त' में चाणक्य ठीक उसी समय पहुँच जाता है जब पर्॑तेश्वर आत्महत्या करने जा रहु 
है । राक्षस भी ठीक वक्त पर पहुँच कर सुवासिनी की नन्‍्द की कामुकता का शिकार होने से बच। 
लेता है। चीते से कल्याणी और चत्धगुप्त को रक्षा भी अकस्मात्‌ होती है। श्र वस्वाभिती' मे 
बन्द्रगुष्त ऐन मौके पर पहुँचकर श्र वस्वामिनी को आत्महत्या से विरत करता है। निश्चय ही 
संयोगतत्त्व के थे रूप त्रासदी के दुरविसंयोगों से अलग पड़ जाते हैं क्योंकि वहाँ समस्त विडम्बना- 
विपयता आकस्मिक था कि स्वाभाविक रूप से नायक के प्रति होती है। प्रसाद के बाठकों में 
इसका रूप सामान्य है और इसका फलाफल किसी को भी भोगना पड़ सकता है । इसका कारण 
यही है कि प्रसाद त्रासदी का अच्धानुकरण नहीं करना चाहते ये ! उन्हें तो समस्त नाठकीय 
संविधान को समरसता की ओर मोड़ना था, अतः उन्होंने रसानुश्ृति के सन्दर्भ में व्यतिरेंक की 
व्यापक पद्धति अपनायी जो बहुत कुछ त्रासदी की मान्यताओं से मिलती-जुलती है और उनसे 
प्रेरितन्पोपित होती है । 


प्रसाद अवबुद्ध साहित्य-सुष्ठा थे । उनकी सनीषा गहुन और व्यापक थीं। अपने देश के 
प्रति सांस्कृतिक आग्रह और अभिरुचि रखते हुए भी उन्होंने अन्यदेशीय विचारों तथा समसामयिक 
प्रदत्तियों की अवद्ेलना नहीं की । ऐसा वे कर भी नहीं सकते थे, क्योंकि संतुलन और सामंजस्य 
उनका प्रकृतिगत वैशिष्टूय था। यही कारण है कि सभी विधाओं में उतकः कृतित्व अपनी मौलिक 
विशष्टता के कारण अलग दिखायी पड़ता है और नशे युग का प्रव्तंव करता है। नादय-क्षेक् में 
उन्हें पाश्चात्य त्रासदी-विषयक धारणाओं, स्वच्छन्द्रतावादी प्रद्धत्तियों एवं यथार्थवादी विचारों ने 
आकंषित किया था । जीवन के वैविध्य, वैचिज़्य और संघर्ष की वास्तविकता के प्रति वे संवेदन- 
शील थे । अतः या तो परम्परागत रसदुष्टि का अनुसरण नहीं कर पाये, या फिर उन्होंने अपनी 
स्वतस्त्र दृष्टि का ही परिचय दिया। सैद्धान्तिक स्तर पर उन्होंने रसवाद का समर्थन किया अवश्य 
है, किन्तु उप्ते एक दार्शनिक मोड़ देते हुए । प्रकृत रूप में उसकी यथावत्‌ साहित्यिक अवतारणा 
उनके उदार संवेदत के अनुरूप नहीं पड़ती थी । परम्परागत नाट्य-संविधान, सन्धिियों, अर्थ- 
प्रकृत्तियों और कार्थावस्‍्थाओं के सम्यक्‌ संयोजन पर आधत था और उसी पर रसों की विष्पत्ति 
निर्भर थी । पाश्चात्य घाट्य-दृष्टि के अभिनिवेश के कारण जहाँ इन तत्त्वों में विघटन हुआ, 
वहाँ रसानुभूति भी प्रभावित हुईं | ऐतिहसिक वस्तु-विषय के साथ वैसे भी रस-दृष्टि को यथावत्‌ 
रहते में असुविधा होती है | प्रसाद के नाटक तो इसके साथ-साथ स्वच्छल्दतावादी भी हैं । 
शेक्सपीयर ने स्वच्छन्दतावादी त्रासदियों का रूप खड़ा किया था। भागे चलकर गेटे और शिलर 
ने ऐतिहासिक स्वच्छन्दतावादी त्ञासदी की उद्भावता की । इसमें पात्र इतिहास से चुने हुए होते 
हैं मौर उनके माध्यम में देश के तत्कालीन राष्ट्रीय, राजनैतिक व सामाजिक संघर्षों को 
अभिव्यंजित किया जाता है । प्रसिद्ध विचारक वॉन का कहना है कि गेटे और शिक्षर द्वारा 
उद्भावित्त ऐतिहासिक नाटक एक नया क्षितिज खोलते हैं जो अपनी तब्यता में दादक के इतिहास 
को पीछे छोड़ देता हैं । प्रसाद की भी नाट्य-कृतियों ने अपनी नवीनता से नाठक के इतिहास में 
एक तथा अध्याय जोड़ा था और वे अपती निजी विशेषता के साथ इस नाठ्य-वर्म में रखी भी 
जा सकतो हूँ वही तीत्रवा और उम्रदा वासलेन्स, बढ़ी कर्मशील सबर्ष वद्दी चरित्र चित्रण 


अद्दु १४ प्रसाद के नाटकों में रसाणुभति का स्वकूप द््प्‌ 


की केन्द्रीयता, वही सम्यगनुबन्धि से मुक्ति, वही अलेकृत भाषा व ललित शैली और वही समग्र 
प्रभाव का गम्भीर आह्वाद इनमें भी मिलेगा जो ऐतिहासिक स्वच्छन्दतावादी जासदियों में मिलता 
है | परवर्ती रूपक एक घूँद अवश्य अपने सामान्य चरित्न, सामान्य घटता, वैचारिक दस, व्यक्ति 
और समाज के घात-प्रतिधात और रंगमंचीय सरलता व प्राकृतिकता के कारण यधार्थवादी वर्ग 
में रखा जा सकता है। शेष सारे नाटक पूर्वोक्त वर्ग की ही विशेयेताओं से युक्त है और उनकी 
रसानुभुूति भी तदनुरूप समग्र प्रभाववाद से भावित है। प्रसाद की अद्गैतपरक आनन्दवादी निष्ठा 
सिद्धान्त के स्तर पर उसे सामरस्य के रूप में स्वीकार करती है जिसका रसवर्गीय साधन कंरुणा- 
मूलक उदात्त गम है। भारतीय रप्त-सिद्धान्त की यह एक नवीत उपलब्धि कही जा सकती है 
जिसका विश्लेषण और प्रवर्तेन प्रसाद ने ही किया था। आज उनकी स्थापना भले ही पुरानी 
लगे, किस्तु अद्यतन यथार्थपरक रंग-संरचना का भारंभ उन्हीं से मातना होगा। 


के 
रीडर, हिन्दी विभाग 
गोरखपुर विश्वविद्यालय, गोरखपुर 


प्रसाद के नाटकों का 
केन्द्रीय भाव ; प्रेम 
क्र 

डॉ० स्वतंत्रता ब्रविपाठी 


साहित्य की सबसे बड़ी समस्या रही है कि वहू किस प्रकार समाज के सामने एक सस्पुर्ण 
व्यक्ति की परिभाषा प्रस्तुत कर सके । समाज में रहते हुए मनुष्य को जिन स्थितियों और संधर्षो 
में जीना पडता है, वे सब मनुष्य का निर्माण करती हैं ॥ यदि मनुष्य को एक पराधाण-खण्ड मान 
लिया जाये, तो जीवन के आरोह और अवरोह को उसका आकार मानना पड़ेगा । सत्य यह है 
कि परिस्थितियों के अतुभार एक साध्षारण अनुष्य में अनेक भावों का सचरण होता है । जब 
कीई साहित्यकार किसी व्यक्ति को चित्तित करता है, तो वह इस सत्य को नहीं वकार सकता 
कि प्रत्येक व्यक्ति किसी न किसी रूप में अपने भावात्मक सत्य को स्वीकार करता है। यह अलग 
बात है कि कौन भावों के प्रबल संघात को कौन कितना सहुन कर पाता है और कौन उसके 
पामने कितना झुक जाता है । यदि 'प्रस्माद' के ताटकों का गहन अध्ययन करे, तो ऐसा लगता है 
कि उनमें भावों के सत्य को बहुत अधिक महत्व दिया गया है, वरन्‌ यहाँ तक कहा जा सकता है 
कि 'प्रसाद' के नाटकों की समस्त ऐतिहासिकता, मानवीय भावों का स्पष्टीकरण करने के लिए 


साधत छप में प्रयोग की गई है । 
प्रसाद! के नाटकों का मुख्य भाव प्रेम है। उनके ताटको में प्रेम-सम्बन्धी विविध 


स्थितियाँ सामने आती हैं--सफल प्रेम, अश्नफल प्रेम, दम्पति का प्रेम, स्वच्छन्द प्रेम, सात्तविक प्रेस, 
वासनात्मक प्रेम, बाल्यावस्था से प्रारम्भ प्रेम एवं प्रथम दर्शन से उत्पन्न प्रेम । इन सभी अवस्थाओं 
पर नाटककार ने किसी दे किसी पात्न के माध्यक्त से विचार किया है। प्रसाद ने प्रेम में ध्याग, 
संगम, स्मृति, उत्माद, आाकांक्षा, उपालम्ध, आशा, तिराशा, सबोग और पवियोग आदि का वर्णन 
किया है। वैसे तो प्रेम के अन्तयंत वात्सल्थात्मक प्रेम, माता-पिता के प्रति प्रेम, शुरुओम, भ।ई- 
बहन का प्रेम, देश-प्रेम, प्रकृति-प्रेम, मानवता के प्रति प्रेम और ईश्वर-प्रेम आदि को भी संग्रहीत 
किया जा सकता है, लेकिन प्रसाद के नाटकों में मुख्य प्रेम्त का भाव और देशग्रेम है। प्रसाद' 
के नाटकों के सन्दर्भ में विशेष रूप से यही दो रूप विचारणीय हैँ । 

प्रसाद की प्रेम-सम्बन्धी भावना पर छायावादी प्रभाव है प्रसाद के नाठकों में प्रेम 
गंगा की भाँति-हिलोरें ले रहा है। अन्य भावों की विशाल अथवा क्षीण धाराएँ उसमें से ही फूटी 
हैं और पुनः उसी में विलीन हो गई हैं। प्रसाद के नाथकों में प्रेम ही पात्नों का रहस्यवाद बने 
जाता है, प्रेम ही नियति की डोरी में बंध कर घभटकता है| प्रेम ही नाटकों के घुटन, कसक, 
पीड़ा, रूदत, प्रेरणा, दथा, करुणा, त्याग और तितिक्षा आदि भावों के रूप में अभिव्यक्त हुआ है । 

प्रसाद” के अनुसार-- सबके जीवन में एक बार प्रेम की दीपावली जलती हैं अवश्य और 
आलोक का वह महोत्सव आता है जिसमें हुदम हृदय की पहचानने का प्रयत्न करता है, उदार 


जबु १४ प्रसाव के नाठकों का केस्रोय भ्राव प्रेस रद 


बनता है और सर्वस्व दान करने का उत्साहु रखता है ।?+ प्रसाद के नाठकों में पुरुष पाद्व प्रेम के 
समक्ष अपने को अत्यन्त विवश और अश्नहाय अनुभव करता है। जिनकी तलवारें रणक्षेत्र में आग 
उयलती है, वे भी प्रेम-वीणा की मधुर झन्‍्कार में डूबे रहते हैं । प्रेम के 'अतीरिद्रिय लोक' में वह 
शक्ति नहीं रहती जो सब कुछ तहस-महुस कर दे, अथवा प्रेम की असफलता में पात्र 'प्रबलल- 
हुंकार' भरें । 'प्रसाद' के आदर्श प्रेमी अपने प्रेम-राज्य में स्वयं जीते हैं, उससें अपने प्रेमी को 
समरीर तामे की आकांक्षा नहीं करते । प्रेम की परिस्थितियाँ यदि प्रतिकुल हुईं ती विरक्त होकर 
ये अपने प्रेप के साकार स्वरूप को निराकार में परिवर्तित कर देते हैं । 

नाठकों के नारी पातत प्रेम को थुटक कर अन्त रत तक स्नैहाप्लाबित रहते हैं। प्रेम से जो 
बंचित हैं, उतके लिए प्रसाद की स्पष्ट अभिव्यक्ति है कि वे मनुष्य नहीं हैं, आन्तरिक प्रेम की 
शीतलता ने उत्हें कभी स्पर्श तहीं किया । नारी अपने प्रेम के लिए ग्राणोत्सगं करने में भी नहीं 
चुकती, वही नारी अपने प्रेम की रक्षा के लिए भयानक और क्रूर हो जाती है, हृत्याओं, उच्छ- 
खलताओं में भरपुर सहयोग देती है और ईर्ष्या एवं क्रोध की ज्वाला में जलने लगती है । 

स्‍त्री और पुरुष, दोनों में एक ऐसा वर्ग है जो मात शारीरिक)|बासवात्मक प्रेम को ही 
जीवन-सर्वस्व. मानता है । तनद, पुरुगुप्त, नरदेव, विकटघोष, विरद्धक, लालता, विजया, सुरभा 
आदि ऐसे पात्र पततत की सोमा पर जाकर स्वर्य अपता परिष्कार करते है । 

प्रेम की अनेक कोटियों मे भी प्रसाद की घूल दृष्टि अतीन्द्रिय प्रेम की है। पवित्न ग्ंगा-सा 
पावन प्रेम समस्त विकारों को बहाता हुआ, शीतलवा प्रदान करता हैं, उसमें ज्वाला का कहीं 
तामोनिशान नहीं है । ज्वाला है तो केवल उन पावों में जिनका मन महत्त्वाकांक्षा और तृष्णा के 
कारण कभी एक को पाना चाहता है, कभी दूक्वरे को । 

प्रसाद को ग्रेम का उदात्त स्वरूप ही स्वीक्षत है। निष्काम और इच्छारहित प्रेम अध्यात्म 
की कोटि में आ जाता है | हुदग में प्रेम की उत्त।ः बभिल्राषा होने पर भी प्रेमी को कतेव्य के 
प्रति सजग रहने को प्रेरित करते वाला प्रेम पवित्न और स्विच होता है। 

प्रसाद ने प्रेम की सभी स्थितियों को तापा-तोला है, उनकी अपनी सहानुभूति किन्हीं 
विशिष्ट पात्रों के प्रति है। प्रस्ताद' के नाठकों से यदि प्रेम के स्वल निकाल दिये जायें तो ताक 
निष्प्राण हो जायेंगे / नाटकों में प्रेम के कारण ही गति और भावों का प्रसार है । 

प्रसाद! की प्रेम-सम्बन्धी धारणाओं का पृथक-पृथक्‌ अवद्योकन करने से प्रेम की विभिन्न 
स्थितियाँ स्वतः स्पष्ट हो जाती हैं । 

प्रसाद के नाटकों में अतेक ऐसे स्थन हैं जहाँ प्रथम दर्शन से ही प्रेम का प्रास्म्भ होता 
है। चाणनय, चल्दधगुप्त, सिहरण और आपम्भीक के रीधमय वर्तालाप के बीच अलका पहुँचकर 
जहाँ उनके बीच समझौता कराती है, वही सिहरण के प्रति अपने को आकर्षित अनुभव करती है, 
सिंहरण भी उसके 'स्वेहानुरोध” को स्वीकार कर गान्धार छोड़ने को प्रस्तुत हो जाता है ।* 
'स्कत्धगुप्त” के जिजया और स्कत्धयुप्त का परस्पर आकर्षण भी प्रथमाकर्षण व्यक्त करता है । 
यद्यपि यह अनुराग अन्यत्र केवल विजया की वासना की ओर संकेत करता प्रतीत होता है, 
सात्विक प्रेम की ओर नहीं | 'अजातणलु” में राजकुमारी बाजिरा का अजातशत्रु की ओर मुख्ध- 
भाव से देखता9, 'राज्यश्री' में सुरमा का देवगुप्त के प्रति", विशाख नाटक के सायक का चद्ललेखा 
के प्रति* प्रेम प्रथम दर्शन का प्रेम है । इस तरह के प्रेम में सौन्दर्य-आभा की कल्पना में बँधा . 
पात्र सम्पूर्ण जोवन समपैण करने को तत्पर रहता है 


पे 
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प्रेम का एक ऐसा वर्ग है जहाँ स्पष्टत: यह प्रकट नहीं ही पाठा कि पात्नों के बीच प्रेम का 
कोई ब्लोत है भी अथवा तही; उस ऐसा जान पड़ता है एक आकर्षण एक ऐसा सम्मोहन है 
जहाँ दो मधुरहदयी एक-दूसरे के सान्निव्य से हृदव क॑ शीतलता का अनुभव करते हैं! मालविका 
के हुदय में वेदता मौर टीम है, किल्तु वह उसे अभिव्यक्त नहीं करता चाहती, शायद स्वयं से भी 
छिपाकर रखना चाहती है; दूसरी ओर अन्द्रगुष्त उसके सम्मोह में बँधा, युद्ध में जाने के पूर्व 
उसका गान सुनने का मोह नहीं रोक पादा । जब भी चल्द्रणुप्त उद्विम्तता का अनुभव करता है, 
मालविका के पास चला जाता है और कह उठता है--'ेरे विश्वास की, मसित्नता की प्रतिकृति 
हो । देखो, मैं दरिद्र हूँ कि तही, तुमसे सेरा कोई रहस्य गोपनीय नहीं । मेरे हृदय में कुछ है कि 
नहीं, टटोलने से भी नहीं जान पड़ता ।* 

सम्मोहन की कोमलता तभी बनी रह सकतो है जब पात्र किसी के हृदय की अनुभूति 
को हुंदय तक ही सीमित रहने दे । आकपण का ढिढोरा पीटने दाले पात्र सम्मोहित कहे ही नहीं 
जायेगे। प्रमाद' ने सम्मोहिंत दशा को विशुद्ध प्रेम के अन्तर्गत रखा है । 

प्रमाद! के साटकों में अनेक ऐसे पास है जो वाल्यकास के प्रेम को संजोए रहते है, चाहे 
हृदय मे प्रेम की अमिलापा विस्मृति के किसी कोने में दब गई हो, फिर भी अपने बाल्यसखा को 
एक बार फिर अपने सामने देखकर अच्तःकरण की हलचल को रोक नहीं पाते । चाणक्य के मत 
पर कुसुमपुर देखते ही वाल्यकाल की बहरे हिलरें लेने लगती हैं। जब उसने सोचा था-- कोई 
सुन्दर मन उसका साथी ही'“**”' “और घत मे सर्वस्व लुठा देते की सन्नेद्धता थी ।* किशोरा- 
बस्था का प्रेम यौवनकाल के प्रेम से कहीं अध्विक गम्भीर होता है, प्रेम की नन्‍हीं-तन्‍ट्री जड़े पूरे 
हुदय में फैल कर छा जाती हैं। 'प्रसाद' के नाठको में बाल्यप्रेमियों के युग्मों की आयः सफलता 
प्राप्त नहीं हुई है । 

प्रेम का हृदय की गहराई तक न पहुंचकर केवल शरीर के स्पश या साज्निध्य से ही सुख 
का अधुभव और प्रेमानुभूति करता शारीरिक प्रेम है। प्रेम के ऐसे वासनात्मक क्षणो को 
'प्रसाद! ने केवल “मंच-संकेत' से ही बभिव्यक्त किया है। 'प्रसाद' ने वासनात्मक प्रेम को 
निक्रृंष्ट माना है। 

प्रेम दो हुदयों के बीच जलने वाली स्वर्गीय ज्योति है, किन्तु कहीं-कहीं प्रेम की धारा एक 
हृदय से ही फूटती है, सम्पूर्ण तत-मन को आप्लवित कर बह्ीं तिरोहित होकर रह जाती, है । दूसरे 
प्रेमी-हृदय पर प्रेष के एक-दो छीटे ही पड़ते हैं ! आवश्यक नहीं कि उसे वह पग्रेमपूर्वेक अहण करे । 
ऐसा ग्रेम जहाँ है, उसे एकपक्षीय प्रेम के अन्तर्गत लिया जा सकता है। 

फिलिप्स के मन में कार्नेलिया के प्रति भावनाएँ हिलोरें मारती हैं । बहू उसमें कार्नेलिया 
को भी समेटना चाहता है और कार्नेलिया के महत्व न देने पर कहता है--'कुमारी, तुम क्या मेरे 
प्रेम की हँगी उड़ाती हो ? * परन्तु फिलिप्स के प्रेम की प्रस्फुटित पंशुरियाँ कार्मेलिया उदासीनता 
से मसल कर फेंक देती है। प्रसाद के नाटकों में एकपक्षीय प्रेम कहीं भी सफल नहीं हुआ । 
| फिलिप्स, पर्वतेशवर, विरुद्धक, श्यामा, नरदेव, शान्िदेव का चरित्न दृढ़ और स्थायी नहीं कहा 
जा सकता । प्रेम में स्थायित्व और दृढ़ता होने पर वह दूसरे पक्ष को भी अवश्य प्रभावित करता 
है। रूप कौर वैभव का आाकषण क्षणिक होता है । 

प्रगाढ़ प्रेम सात्विक और स्थायी होता है | प्रभाढ़ प्रेम आाँवी की भाँति, उथल्र-पुथलल 
मजाकर समाप्स नहीं हो जाता द्वदय में मन्द-मन्च प्रकाश फैलाकर अपने की प्रेम परू्ि 
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में घुल मिल जाता है प्रम का यह स्वरूप देवत्व मुणों से पूण होता है । प्रेम विध्न और विपरीत 
परिस्थितियों में भी समाप्त नहीं होता वरन्‌ औौर भी प्रगाढ़ हो बाता है । घिहरष और अलका 
का प्रेम, श्र वस्वामिती और चनच्द्रयुप्त का प्रेम इसी तरह का प्रेम है ! 

प्रेमी-प्रेमिकाओं के अतिरिक्त वम्पति के अनेक जोड़े हैं जो विभिन्न परिस्थितियों में रख 
कर नापे-तोले गये है ! प्रसाद के बाढकों मे पति-प्रेम का भाव अस्पष्ट है । ग्रहए्थी की सुख- 
शान्ति के लिए पत्ती को प्रसन्न रखा गया है या वासमा-तृप्ति के लिए। कहीं-कहीं पत्नी से 
अधिक पति में प्रेम है, किन्तु अपवाद रूप में ही । 

प्रसाद के नाटकों में प्रेम के स्थायी भाव में अन्य अनेक भाव जैंगे, आकांक्षा, उलाहना, 
ब्यग्य, आग्रह, कसक, प्रमसा, त्याग, तिराजा, ऊहापोह, गर्व, क्षुब्धता एवं शंक्रा आदि सरंगों की 
आँति उठकर उसी में विलीन हो जाते हैं! कहीं यह भाव प्रेम को पुष्ठ करते है, कभी प्रेम की 
निर्बंलता के कारण ही' उदित होते है । 

यदि देवसेता सारी अनुकुलता के होते हुए भी अपने स्वाभिमान की रक्षा के लिए चन्द्र 
गुप्त का प्रस्ताव ढुकरा देती है, तो भी त्याग के आधार पर हम उसे एक प्रभावणाली चरित्र ही 
मानते है । प्रश्त केवल परिस्थितियों था केवल भावों का ही नहीं है, किस परिस्थिति में, किस 
भाव ते चरित्र को कितना उभारा है, इसका है। 

कुछ आदर्शवादी लेखक जानबूझ कर अच्छे और बुरे भावों का दँटबारा करके अपने पात्ों 
का निर्माण करते हैं, इससे नाटक की संघर्षणीलता को आधात पहुँचटा है, क्योंकि एक बार जो 
पात्र बुरा घोषित कर दिया गया, उसके सारे क्रिया-कलाप उस बुराई को उभारने में सहायता 
ही देंगे। प्रसाद के पा गन्दी से गन्दी ग्रद्कत्तियों के शिकार होकर भी अपने चरित्त को अच्छा 
बताने में सक्षम होते हैं, इसीलिए प्रसाद ने प्रेम की जिन विभिन्‍न स्थितियों का चित्रण किया है, 
उससे उनके नाठकों में प्रवाह आया है और चरित्नों में स्वाभाविकता । 

प्रेम का दूसरा रूप है दिश-प्रेम' । प्रसाद! के नाठकों में देश-प्रेम की भावना बड़ी 
निहन्द्रता से बह रही है। उतके अनेक पात्र इसी भावना में डूबे अपना समस्त जीवन व्यतीत कर 
देते हैं। इसके लिए यह आवश्यक नहीं कि देश-प्रेमी पत्येक क्षण अपनी वीरता का ही प्रदर्शव 
करता रहे, अपितु उसके सभी क्रिया-कलाप देश के लिए अपित रहते हैं । 

'प्रसाद' इतिहास से उस घटना को टटोलकर लाये हैं जो उनकी अपनी भावनाओं कौर 
तत्कालीन समस्याओं में ताल-मेल बिठा सके । वैसी ही समस्याओं में से एक समस्या जातीयता की 
थी। प्रसाद ने इस संकुचित भाववा को उभार कर देश-पग्रेत में समाहित कर दिया है। दूसरी ओर 
पब्रस्ाद' ने इतिहास के जिन पृष्ठो को पलटा, उनमें आज जैसी एक सम्मिलित भारत सरकार 
नहीं थी । प्रथक्‌-पृथक्‌ खण्ड थे और प्रत्येक खण्ड के तागरिक अपने उस विशेष खण्ड पर विमो- 
हित थे । उसी की प्रकृति से उन्हें ममत्व था। उसकी स्वाधीनता ही वे देश की स्वाधीनता सम- 
झते थे | लेकित प्रसाद की समसामग्रिक स्थितियों मे यह भावनाएँ बहुत पीछे छूट चुकी थीं, 
पूरा भारत एक होकर अपनी स्वाधीनता के लिए लड़ रहा था । असाद' ने संकुचित भावनाओं 
की देश-ओम की ओर बड़ी सुन्दरता से मोड़ा है । 

बैसे प्रसाद को स्वर्य अपनी जन्मभूमि भारत से अग्राध् स्नेह था। वे उत्तके उत्वान-पत्तन 
से प्रभावित भी होते ये । यहाँ की प्राकृतिक छटा उन्हें प्रेरणा देती थी, इसी लिए वे यह कल्पना 
भी नहीं कर सकते थे कि कोई विदेशी भी उतके भारत की प्रशंसा किये बिना रह सकता है। 
'प्रसाद' के वाठकों में विदेशी पात्र भी भारत की प्रकृति, भारत के प्रेम, भारत की बीरता को 
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प्रशंसात्मक दृष्टि से देखते ये । सिकन्दर, सिल्युकस, कार्नेलिया के द्वारा अप्रत्यक्ष रूप से प्रसाद! 
का अपवा ही देश-प्रेम था जो विदेशी पात्नों के माध्यम से अभिव्यक्त हुआ है । 

सिकन्दर -- मैने एक अलौकिक वीरता का स्वर्गीय दृश्य देखा है । हो मर की कविता में 
पढ़ी हुई जिस कल्पना से मेरा हृदय भरा रहता है, उसे यहाँ प्रत्यक्ष देखा ।१? 

ध्वदेश की प्रकृति से प्रेम करने वालों की 'प्रसाद' के वाटकों में कमी नहीं है । भातृगुप्त 
की कश्मीर की शीतलता** याद आती हैं तो मॉलविका को अपने सिन्धु देश का सुन्दर 
पालला १ ६, सन्तोष को हरे बेत, छोटी-छोटी पहाड़ियों में ुलकते-मचलते हुए झरले, फूलों से लदे 
हुए दृक्षों की पंक्ति लुभाती है ।** 

सिहरण अलका से कहता है, जन्मभूमि के लिए ही यह जीवन है । फिर जब आफ-सी 
सुकुमारियाँ इसकी सेवा में कटिबद्ध है, तब मैं पीछे कब रहूँगा (११ स्कन्दगुप्त शरीर देकर भी 
यदि हो सका तो जस्मशूमि का उद्धार करना चाहता है । 7 

अ्रसाव' के नाठको में जन्मभूमि पर निछावर होने वाले कर्तव्यपरायण पाते ही। उसके 
नाठकों के आरण हैं । चन्द्रगुप्त राजा होने पर भी चाणक्य की छत्रछाया में एक आज्ञाक्षारी सैसिक 
की भाँति सदैव प्रस्तुत रहता हैं | सिदरण का मंच पर आगमन ही अस्त-शब्त्त के पुजारी के रूप 
में होता है। वह भी चन्द्रगुप्त की भाँति एक वीर सैनिक की भाँति पूरे मादक में तैनात है। 
चाणक्य स्वयं कभी रणभूमि में नहीं आया, लेकिन तीदण और परिपक्व बुद्धि कूटनीतिश्ता से 
औरों की प्रतिभा को जगाया और आत्म-विश्वास भरकर देश के लिए प्रस्तुत किया । स्कन्दगुप्त 
तो यहाँ तक कहता है---भटार्क ! यदि कोई साथी न मिला तो साम्राज्य के लिए तहीं--जध्म- 
भूमि के उद्धार के लिए मैं शकेला युद्ध कहँगा ।१९ बन्धुवर्मा अपना सादा राज्य स्केल्दगुप्त को 
सौंपकर आगयेराष्ट्र का विना दाम का सेवक बनना स्वीकार कर लेता है, तो पर्णदत्त' भी भीख 
माँग कर भी शस्त्र एकत्र करते का उपक्रम करता है । 

'प्रशाद' के नाटकों के नारी पात्र भी भारत का मस्तक ऊंचा रखने के लिए अपना राष्य, 
अपना कुटुम्ब छोड़कर देश के उद्धार के लिए निकल पढ़ते हैं। अलका सैनिकों में जोश भरने के 
लिए गाती है--- 

“अमर्त्प वीर गुत्त हो; दृढ़ प्रतिज्ञ सोच लो 
प्रशस्त पृण्य पंथ है, बढ़े चलो बढ़े चली ।१५ 

तो देवसेसा अपने देश के नागरिकों का ध्याव उसकी दुदेंशा की ओर आइक्ृष्ट 
करती है--- 

“देश की दुर्वेशा निहारो तो” *7******* १ 

पसाद' के बाढकों में 'प्रेम' और देश-प्रेम की स्पष्ट स्थिति होते हुए भी अनेक ऐसे पात्त 
हैं जो प्रेम और देश-प्रेम के आन्तरिक अन्तद्वन्द्र में जीते हैं। राष्ट्र के आवाहन पर चाणक्य, 
सस्‍्कन्दमुप्त और देवसेना अपने हृदय की कॉमलतम प्रेम की अतुभूृति को भी छुदय से तिकाल दूर 
फेंक देते हैं । श्र वस्वामिनों' का चन्द्रगुप्त जानता है कि उसकी उदासीनता के कारण उसकी 
वाप्दत्ता पत्नी श्र वस्वामिनी और राज्याधिकार उसत्ते नहीं मिला, लेकिन राष्ट्र के हित के लिए 
बह अभ्य कुछ सोचना ही नहीं चाहता | शक्राज के शिविर में चन्द्रगुप्त कृलिस धर बस्वामिनी 
बनंकर केवल इसलिए जाता है जिससे एक ओर तो राष्ट्र की रक्षा ही सके, दूसरी ओर प्रेयसी 
श्र वस्वामित्री के सम्भान और लज्जा की रक्षा । 
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संक्षेप में कहा जा सकता है कि प्रसाद के नाटकों की समस्त तरंग-संकुलता प्रेम और 
देशप्रेम भाव के कारण है । प्रत्येक सती और पुरुष पात्र अपने कर्तव्य-क्षेत्र में दृढ़ और स्थिर हैं, 
लेकिन प्रेम की मधुर कल्पना में पुरुष पात अत्यधिक भावुक हो उठें हैं। प्रसाद की अत्यधिक 
भावुकता और संवेदनशीलता के कारण पुरुष पात्त अस्तमृखी और दाश्शनिक हो गये हैं. जिससे 
ताठकों में स्नेहिल मादकता दो है, किन्तु वह उत्तेजना और प्रचण्डता नहीं है जो बीरहदयी 
पुरुष पात्नो के लिए उपेक्षित है । पुरुष पात्न अपनी मोहक कल्पना से अत्यन्त असहाय और निरीह 
हो उठे है जिससे नाटकों में अस्वाभाविकता आया गई है । पातों की भावुकता के कारण ही धन- 
घोर युद्ध भी विकराल या प्रचण्ड प्रभाव नहीं छोड़ पाते । 

पुरुष पात्वों की अपेक्षाकृत स्त्री पात्त अधिक दृढ़ और सजग्र हैं। कुछ अत्यन्त निम्नस्तरीय 
सत्वी पातों को छोड़कर अन्य सभी नारी पात्न भावुक होते हुए भी देश के प्रति कतेंव्य करने में 
सन्‍्नद्ध है। ऐसा लगता है कि सदियों से भूली हुई तारी-क्षमता को उभारते के लिए 'प्रसाद' ने 
नारी पाँतों के प्रति अधिक सहानुभूति व्यक्त की है । 

प्रेम और देशप्रेम का संधर्ष पात्रों के अन्तर्मव में निरन्तर चलता रहता है, उनके क्रिया 
कलापों में अभिव्यक्त नहीं होता । लम्बे स्वगत कंथनों से दर्शक अस्तदवन्‍्द्र का अनुभव करने की 
अपेक्षा उकताहुट का अनुभव करता है। साहित्यिक दृष्टि से अच्तदंन्द्र की अभिव्यक्ति प्रभाव- 
शाली है । प्रसाद की आदर्शवादिता को यह स्वीकार नहीं था कि पात्र प्रतिकूल परिस्थितियों में 
उद्विग्न हो कर चीखें-चिल्लायें। इसीलिए वाटक समाप्त होने पर दर्शक एक बोझ-सा अनुभव 
करता है। उसे लगता हैं, वह पात्रों को झकझोर कर जगा दे, उनमें उत्तेजना भर दें। 
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नाटक में दर्शक की साझेदारी 


] 
डॉ० अवधेश अवस्धी 


जीवन के कार्य-ब्यापार की अनुकृति नाटक है। कृत कार्ये-व्यापर के पुनरवलोकन की 
अपैक्षा नाटक बनती है ' इसमें नाटकक्रार अपनी ऋल्पना का पुड़ भी देता है, पर कल्पता जीवशन- 
आधारित ही होती है । इसी सन्दर्भ में नाटक दृश्य काव्य है और रंगमंच उसकी कसौटो है । 

'रंग्मंच' शब्द रंग और मंच से मिलकर बना है । रंग का अभिप्राय जीवन-व्यापारों से 
तथा मंच का स्थल से है। विभिन्न देश-काल और पावों के कार्य-ब्यापार एक स्थान और सीमित 
काल में जहाँ प्रस्तुत किये जाये, उप्ते रंगमंच कहुते है। रूढ़ अर्थ मे यह शब्द रंगशाला का बोधक 
बसे गया । रंगशाला नाटक की कर्तौटी है जिस पर नाठक की परख होती है। परशख करने बाला 
धर्मी वगे दर्शक हैं। नाठक की प्रस्तुति में उसके बिना कार्य की सफलता परर्ण संदिग्ध है। एक 
नाठक की पूर्णता! में विचार, लेखन, मंत्र-प्रस्तुति के समस्त व्यापार तथा प्रचार-प्रसार जुटाने पर 
जी दर्शक के अध्षाव में सब निरर्थक है | किप्ती हद तक दर्शक भी जुठाये जा सकते हैं, पर उनकी 
अपनी साँग पर नाटक की मंच-प्रस्तुति नाटक की पूर्ण सफलता है। अतः वाटक में दर्शक का 
स्थात सर्वोपरि माचा जा सकता है । 

भ्रत मुति के नाट्यशास्त्र से अब तक नाटक के सम्बन्ध में जो भी कृतियाँ लिखी गयीं, 
के सभी दर्शक की महत्ता पर प्रकाश डालती है । पर दर्शक नाटक का अपरिहार्य तत्त्व है, इस पर 
पुथल्त्‌ दुष्टिकोण से विचार नहीं किया गया है । आज का नाटककार इसको अधिक ग्रम्भीरता से 
अनुभव करता है। नरनारायण राय ने लिखा है---'इन दिनों ताटककारों में यह अहसास काफी 
गहरा हुआ है कि चाटक दस्तुद्ध एक समूह हारा दूसरे समुह तक सस्प्रेषण का एक कलात्मक 
माध्यम हैं ।* 

नाटक में जीवन घटित होता है । जीवन का अर्थ सही सन्दर्भ में गृहीत हो सके, इसके 
लिए परिवेश की समझ प्रस्तीता, भोक्‍्ता और रचयिता तीनों के लिए जरूरी है। भोकता के लिए 
वो वह ओर भी आवश्यक है। उसकी समझ ही दाटक का मूल्यांकन करती है जो कृतिकार का 
पुरल्‍्कार है। यही उसके धरम की वास्तविक सफलता है । 

दर्भक की समझ के अतेक स्तर होते हैं।वे सभी एकसाथ नाठक की सस्मेषणीयता का 
भोग करते हैं। यह अम्निपरीक्षा साहित्य की अन्य बिधा के कृतिकार को नहीं देनी पड़ती है । 
उपका सामना एक समय में एक स्तर के पाठकों से ही होता है । चहू अपनी समझ को सुधार कर 
भी कृतिकार के भाव को ग्रहण कर सकता है, पर वाटकक्ार को इसका अवसर नहीं 4 बहु एक 
समय और एक ही समझ में अपनी वात दर्शकों को देता है | विभिन्न स्तर के दर्शक एकसाथ ही 
सत्तुष्ट हों, इसके लिए नाटककार को भ्रध्यम मार्ग अपनाना पड़ता है। उस्े ऐसे दृश्यों को 
सजाना पड़ता हैं जो हर स्तर के दर्शक को मोहित कर सके | इसके अलावा उसके पाश्त अन्य 
कोई उपाय भी तो नहीं है राय ने सही ही लिखा है 
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धयस्तुल. स्ममंत्र दुए्य आयामोीं का एक सुसगठित रूप है । * 

आज का ताटकवकार दर्शक कौ समस्या से अपरिचित नहीं हैं। डॉ० लक्ष्मोतारायण लाल 
ने इसे स्वीकार करते हुए लिखा है-- व्यवह्ायरिक स्तर पर आज साठक्कार से पहले र॑ंगशाला 
में दर्शक की समस्या है । है 

नाटककार दर्शक की अवहेलना करके अपनी मौत को ही बुलाता है। दर्शक हमारे 
समाज का जीता-जागता सदस्य है । समाज का जोवन ही नाट्य-लेखल बनता है। इसी अर्य को 
बल प्रदान करते हुए डाँ० लाल ते लिखा है--''नाटक का सीधा सम्बन्ध हमे अपन समाज और 
जीवन से जोड़ना होगा | जन-सम्तुदाय को अपने रंगमंच से जोड़ने के लिए नाटककार को 
स्वभावत: उन्ही के राग-रंग में उतरना होगा ।* आज वही नाटक सफल है जो अपने रचयिता 
के भीतर को नहीं, दर्णकों के विषय, यथार्थ, भावानुध्यूवि और दर्शन को प्रदर्शित करता है । 
दर्शकों के प्रति यह धारणा हिन्दी साट्य साहित्य में ही नहीं, विश्व-रंगमंत्र ५ उभ्री है । पश्चिम 
के नाटककार भी इसे अनुभव करते है। एक पश्चिमी नाट्य-चिस्तक ले सात कि दर्शकों के प्रात 
सम्मान व्यक्त करता चाहिए | वाटककार दर्शक को स्वीकारे, उसे घरिप्ठ रूप से झाने, उप्तको 
बुद्धि का सम्मान करें तथा उसकी सहभागिता को स्वीकार करे | 

अपनी मंच-प्रस्तुतियों में मैने सदैव यह अनुभव किया है कि दर्शक की आँख ले देखने 
वाले ताटककार को कभी नीचा तहीं होना पड़ता है। अपने लेखन तथा प्रस्तुनीकरण में यही 
मेरी सफलता रही है। यह बात सिद्ध हो जाने पर कि नाटक में दर्शक की साक्षेदारी है, हम 
हिन्दी रंगमंच पर एक विहुंगम दृष्टि डालते हैं । 

हिन्दी रंगर्मच्न का इतिहास संस्कृत रंगमंच से प्रभावित हैं. पर इसे उसका उत्तराधिकारी 
मानना ठीक नहीं है । रामलीला, कृष्णलीला, स्वाँग, भगत, सौठंसी आदि को भी हिन्दी रंगमंच पर 
परोक्ष प्रभाव ही माना जायगा । बंगता के लोकतादुय यात्रा तथां पश्चिमी ताटकों का प्रभाव 
भी है| हिन्दी रंगमंच अपना स्वतंत्र अस्तित्व लेकर भारतेन्दु बाबू हरिश्चस्द्र के अयत्व से सामने 
आया । उन्होंने वंगला नाटकों का अनुवाद तथा स्वतंत्र लेखन हारा हिन्दी के रंगमंच का रूप 
उभारा । उनका 'अम्धेर तगरी' ताठक हिन्दी रंगमंच का इतिहास बताता है। भारतेन्दु के बाद एक 
गह्िरोध उत्पन्न हुआ जो जड़ता में परिणत हो मया । इस जड़ता को पारसी रंगमंच ने तोड़ा । 
मह चरम सफलता का काल है। इस रंगमंच ते जनभावना और अग्नेजी हुकूमत के बीच अपना 
सस्ता बनाया । अत: यह रंगमंच एक बोर हास्य-प्रेम तथा दूसरी ओर ध्रारमिकता को उजागर 
करने लगा ६ राधेश्याम कथावाचक तथा आगगा हश्न कश्मीरी ने जतरुचि की प्रख कर चरम 
सफलता प्राप्त को है । इस सफलता को देखकर कुछ व्याकप्ताग्रिक लोग इधर मुड़े। उन्होंने धन 
को ही विशेष महत्व दिया | फलतः जनझत्रि का छास होते-होते आज इसके प्रति धुणा की चरम 
सीमा है । इससे स्पष्ट है कि जनरुचिं की जवहेलना वाटक की यृत्यु लाती है । फारसी रसंगमंच 
इसका प्रमाण है । 

इस रंगमंचीय अधोगति से दुःखी होकर ही जयशंकर प्रसाद ने गम्भीर मंच देने का सफल 
प्रयथत्त किया । इस सन्दर्भ में उन्होंने भिन्न प्रकार के दर्णकों की अवहेलता कर एक स्तर के दशक 
की ओर ही ध्यान दिया । फलत: उनके नाटक रंगर्मंच की कन्ोंदी फर खरे नहीं उत्तरे । बह सस्ती 
जनरूचि से बचना चाहते थे | धीरे-धीरे उन्होंते इसे समझा और 'श्र्‌ वस्वामिती' नाटक की रचता 
कर इसके लिए मार्ग खोल दिया । लक्ष्मीनारायण पिश्र, सेठ गोविन्ददास, हरिक्ृप्ण प्रेमी आदि 


वि | 
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नाटककारों ने इस दिशा में जो कार्य किया है, वह सराहनीय है। इस्होंने दर्शकों की साक्षेदारी के 


साथ ही हिन्दी रंगसव का विकास किया है । 
भारतेत्दु, प्रधाव तथा फारसी रंगमंच ने हिन्दी रंगमंच के प्रति दि उत्पन्न की । फलत: 


संरक्षणविहीन शौकिया रंगमंच विद्यालयों तथा संस्थाओं में उठ खड़ा हुआ । विश्वविद्यालयीय 
रंगमंच के हारा दर्शकों की आव्तरिक वाणी को प्रदर्शित करने का श्रेय डॉ ० रामकुमार वर्मा को 
है । उन्होने अपने नाढकों में दर्शकों की साझेदारी का पुरा ध्यान रखा है | बाहर पृथ्वी थियेटर, 
इंप्टा (इंडियन पीपुल्त थियेटर), तंगीत नाटक अकादमी, नेशनल स्कूल ऑफ ड्रामा ने वातावरण 
ही नहीं बनाया, दशकों की साझेदारी को पूर्ण रूप से स्वीकार किया । 

स्वतंत्रता के बाद के नाटकों में यह दृष्टि खूब उजागर है । इनमें 'अन्धा युग' (धर्मवीर 
भारती), “आधे-अधूरे! (मोहन राकेश), 'शम्बूक-बध्च/ (नरेन्द्र कोहली), “रस गत्धदें (मणि 
मधुकर) आदि प्रमुख है । इस दिशा में कुछ अनुवाद भी कारगर हुए हैं । इनमें हयबदन, गिरीण 
करताइ, 'कस्तुरीमृग', पु० ल० देशपांडे तथा अरण्यक विजय वापठ प्रमुख है। इस प्रकार यह 
तथ्यपरक मान्यता अब स्वीकार्य है कि नाठकों में दर्शकों की साझेदारी प्रमुख स्थान रखती है । 
संदर्भ-संकेत 

१. आधुनिक हिन्दी नाटक : एक यात्रा दशक, : पृ० ३४६ | २. 'नाटक : रचना-विधान 
और आलोचना के प्रतिमान । ३. आधुनिक हिन्दी नाटक और रंगमंच” । ४. “आधुनिक हिन्दी 
ताटक और रंगमंच, पृष्ठ १४ । 


अध्यक्ष, हिन्दी विभाग 
पी० एस० एम० कॉलेज, कश्नौज 


अँधा युग : 

दृष्टिपरक विश्लेषण 

के 

श्री द्वारिकाप्रसाद चारुमित' 


अंधा युग! धर्मवीर भारती की बहुचचित रचना है। भावबोध और शिल्प-विधान, दोनों 
ही दृष्टियों से इसे हिन्दी वाठक के क्षेत्र में एक नया प्रयोग माना यया है । कथावस्तु महाभारत 
प्र आधारित है ] लेकिन उसके माध्यम से समकालीन जीवन की बिसंगति को--विशेषत:ः महा- 
युद्धोत्तर कालीन जीवन की विसंगति को स्वर देना लेखक का उद्देश्य रहा हैं। वास्तव में 
ऐतिहासिक या पौराणिक कथानक को आधार बनाने वाले नाटकों की सफलता इसे बाद पर 
हिर्भर करती है कि उनमें किस हद तक अतीत वतेमान-जीवन से संदर्भित होकर नई अरथव्यंजना 
पा सका है । 

अंधा युग' का नाट्य-अभिग्राय तीव संदर्भों में गतिशील होता हुआ लक्षिव होता है: 
पौराणिक मिथकीय संदर्भ, द्वितीय महायुद्ध का संदर्भ और युद्धोत्तर विसंगत जीवव का सेंद्भ-- 
राष्ट्रीय-अंतर्राष्ट्रीय, दोनों स्तरों पर ! एकसाथ इतते संदर्भों को समेकित करने के लिए पाठक- 
कार को यह आवश्यक लगा कि वह इस अंतवेस्तु को अतीकात्मक एवं जटिल शिल्पतंत्र में ही 
ढाल सकता है । इस काव्य-ताटक का ते केवल शीषेक प्रतीकात्मक है, वरन्‌ कथा-स्थितियाँ झोर 
कात्र भी अलग-अलग अ्रवीकार्थ रखते हैं। इस रचना का शिल्‍्प-विधान इतना प्रभावी है कि यह 
पाठक को सहज ही. अपने साथ बहा ले जाता है और एराठक रचता में चित्रित यधाथे को ही 
अंतिम मान बैठता है, यहाँ तक कि वह अंतर्वस्तु में निहित अंत्विरोधों एवं उसके खतरनाक पक्षों 
को भी वजरअंदाज कर सकता हैं। इसलिए यह आवश्यक हो गया है कि इस रचना की आंतरिक 
वर्षापद्धति और अंतर्वस्तु में निहित उस विश्व-दृष्ठि को समझा जाए जिसके जरिए सश्रकालीन 
जीवन का विश्लेषण-मूल्यांकन किया गया है । 

कोई “अंधा यूग' को महज मिथक या युराण न समझ ले, इसलिए नाठक के प्ररस्भ में ही 
यह “उद्घोषणा' कर दी जाती है कि '“जिस युग का वर्णन यहाँ है, उसके बारे में बिष्णु-पराण में 
कहा यया है : उस भविष्य में धर्मे-अर्थ हासोत्मुख होंगे । क्षय होगा धीरे-धीरे सारी धरती का । 
सत्ता होगी उनकी जिनकी पूँजी होगी ।” अर्थात्‌ अंधा युग ह्ासोन्‍्मुख पूँजीवादी संस्कृति की ग्राथा 
है । अपने आंतरिक संकट से उबर पाने में असमर्थ उस पूँजीवादी संस्कृति की कथा है जिसके 
बारे में भारती ने 'मादव-मूल्य और साहित्य में लिखा है, “पश्चिम ते यह अनुभव छर लिया था 
कि वहू एक ठेसे बिंदु पर पहुँच गया है जिसके आगे अंधेरा है, जनिश्कय है, विस्थ्रम हैं। बह 
सिख्वेल नहीं, बरस्‌ यूरोप का भानस बोल रहा था । इस संसार का अंत हो गया है ।*""और जहाँ 
भले-बुरे के बीच की दीवार टूट गई है। जहाँ शब्द कुछ और हैं, अर्थ कुछ और । पश्चिम को 
समस्त व्यवस्था तूफान में पड़े ऐसे जहाज की दरह ही गई है जिसके पाल फट चुके हैं, पतवारें 
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टुडे बुको है, माझी बेकाम हो चुके है । द्वितीय महाबुद्ध के बाद जिस अस्तित्ववादी विचारधारा 
का आकस्मिक प्रसार पश्चिम में हुआ, उतमें बार-बार जो प्रतीक प्रयुक्त हुआ हैं, वेह इसी तूफान 
में ध्वस्त जहाज का ।/ (पृ० १६-२०) 

जाहिर है कि अस्तित्वादी विचारथारा का उदय एक तरह की निराशा की मनःस्थितति 
में हुआ । प्रथम और द्वितीय महायुद्ध के दौरान वह जमती और क्रान्स में फैला और उसके बाद 
शेष युरोपीय देशों में । यहु उत बुद्धिजीवियों में फैला जो एूँगीवाद और साम्यवाद, उदारतावाद 
और मारक्सवाद दोनों से विदाण थे | क्रांस में हिटलर के फासीवदाद के खिलाफु जब क्रातिकारी 
आंदोलन प्रबल हुआ, तब अस्तित्ववादी वुद्धिजीबियों का कहना था कि इस तरह के प्रयासों से 
कुछ न हो या--मर्यादाएँ दोनों पक्षों ने तोड़ी है । हमारे समक्ष कोई मुख्य मर्यादा नहीं है | कोई 
पविष्य नहीं है । असली समस्या है निरर्थक संधार में अपने विवेक के अनुबार अपना उद्देश्य खूद 
चुनना । अस्तित्ववादी चितत उस पूँजीवादी-प्राज़ाज्यवादी व्यवस्था के करुण क्रंदन की प्रतिध्वनि 
है जितका कोई भविष्य नहीं है , जैसे नदी में डवते हुए मतुष्य को लगे कि उसके साथ ही समस्त 
संसार का अंत सम्विकट है, वैसे ही भस्तित्ववादी बुद्धिजीवियों को भ्रम है कि विश्व का अस्तित्व 
ही खतरे में पड़े गया है । आस्था की कोई क्रिरण शेप नही रही जो इस संपूर्ण ब्रिघटन से संसार 
को बचा सके । 


अंधा युग” पर अस्तित्ववाद का गहरा असर है । यह न केवल अस्तित्ववाद का दर्शन 


प्रस्तुत करता है, वरव्‌ इसी दृष्टि से महाभारत के मियक, हिंतीय महायुद्ध और समकालीन जीवन 
की वास्तविकता का विश्लेषण करता है । 


'अंधा युग का रचना-संसार एक ऐव्सई संसार है जिसमें निराशा, वेदवा और सृल्यहीनता' 
का साञआजाज्य है। कुंठा, निराशा, रक्तपात, विकृति, कुझपता और अंधापन से यह संधार निमित 
होता है। अंधा युग प्रतीक है मुल्यहीनता के युग का, कलियुग का | यह द्वितीय महायुद्ध के बाद 
की स्थिति है : 'बुद्धीपरांत|बह अंधायुग अवततरित हुआ । जिसमें स्थितियाँ मनोशतियाँ, आत्माएँ 
सब विक्ृत है । सवाल उठता है कि क्या यही युग की सच्ची तस्वोर है ? क्‍या पूरा का पूरा 
युग ही अंधा हाता है ? क्या यह सच नही कि हर युग में अंधकार और प्रकाश का सत्य-असत्य 
का, विक्रासोस्पुख और हासोस्मुख शक्तियों का इन्द्र चला करता है ? भारती की दृष्टि इस सत्य 
को नजरअंदाज कर देती है। वे युग को अंधा बताने के प्रयास में दोनों द्वी पक्षों को सर्वेग्रास्ी 
अंधकार से--अविवेक से परिचालित मानते है । इस बात पर बल देते है कि धर्म किसी ओर 
नहीं था और 'सब ही ये अंधी प्रद्धत्तियों से परिचालित ।! कारण यह कि 'अंधा युग पैठ गया था 
सबकी तस-वस में । अंधायुग से तात्पर्य युथ-मानस में व्याप्त उस अविवेक से है जिसकी ओर 
संकेत करते हुए भारती ने 'मानव-मूल्य और साहित्य” मे लिखा है : “यह जो मनुष्य के अंदर 
उसके व्यक्तिगत व्यवहार में, मानसिक प्रतिक्वियाओं में, संस्कृति में, समाज-व्यवस्था में, इतिहास 
में -जो भहेतुक है, अविवेकी है, असंगत है, इरेंशनल है, वह इनके लिए आसब्च संकट बन गया 
था ।'*'यह अविवेक जो उचित-अनुचित, संत्य-्असत्य को एक-सा मानता है, उनके लिए गहन 
आकर्षण में बदल गई ।” (पृ०-२२) 

स्पष्ट है कि भारती की दृष्टि में युद्ध का कारण भी वस्तुगत परिश्थितियाँ नहीं । सामा- 
जिक विषमता नहीं, वरत्‌ अविवेक या सनुष्य की पाशविक बृत्ति है। 'हम' सबके मन में कही 
अंध गहवर है । बर्बर पशु, अंधा पशु वास वहीं करता है। स्वामी जो हमारे विवेक का ।'---कवि 
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का अंतविरोध यह है कि जिस विवेक को पाशविकता के समक्ष इतसा शक्तिहीत मानता हैं, उसे 
ही आगे चलकर मानव-सविष्य का रक्षक भी घोषित करता है।यह अस्वित्ववादी मिश्या 
मनोविज्ञान है । तीत्शे ने भी मनुष्य को मूलत, पशु--स्वर्णाभिषेक पग्मु माता था। सतुष्व क्को' 
हो नहीं, नैतिकता! के प्रतिमानों को भी उसने शुद्ध जैविक आधार पर विश्लेषित करने का प्याज * 
करते हुए कहा था कि जेविक यूल्यों की तुलना में नैतिक मूल्य जत्रामक है। नतीजा यह है कि 
वीली के लिए भले-बुरे, सद-असद में कोई फर्क नहीं रहा। पृल्यहीवता का बहू दर्शत कितना 
खतरनाक है, इसका अंदाजा इसी बात से लग सकता है कि जरमवी मे बर्बर नाजीवाद ने अपने 
पक्ष में नीस्शे के दर्शन का भरपूर इस्तेमाल क्रिया । चँक्रि अच्छे बुरे, सत्य-असत्य के फर्क को 
मिटा दिया गया था, इसलिए नाजियों द्वारा की गयी किसी भी हत्या या दुष्कृत्य का समर्थेव 
आसानी से किया जा सकता था ) 

भारती जब लिखते है कि 'दोनों दी पक्षों ने तोड़ी मर्यादा, तो बस्तुत: वे भी कौरब- 
वाण्डब वीनों को और द्वितीय विश्वमगुद्ध में भिन्न राष्ट्रों और फास्ट देशों को एक ही लाठी से 
हाँकते तजर आते हैं । साथ ही वे थ्रुद्ध के वुनियादी कारणों और उन हिटलदी कौरवों के कुछत्पीं 
पर परदा डालते हैं जो समूचे विश्व को युद्ध की आग में झोंकने के लिए जिश्मेंदार हैं । वे उस 
देशभक्त पाण्डवों के अनुपम साहस, त्याग और बलिदान को भी भुला बैठते हैं जो ऐव्सड फासी- 
बाद के चंगुल से विश्व को बचाते के लिए कंधे-से-कथा मिलाकर लहे थे । भारती अगर महा- 
भारत के मिथक को तोइते हैं तो इसी अर्थ में । 

ठौक है, मर्यादाएँ दोनों पक्षों ने तोड़ीं | किसी ने कम, किसी ने ज्यादा, लेकित इस फके 
को भी कैसे भुला दिया जाए ? भारती का समय इतना पमिरपेक्ष है कि वे पाण्डबों को भी कौरवों 
के स्तर १र ही उत्तार लाते हैं । लेकित॒ पूरी कृति में यह कहीं नहीं दिखा पाते कि पाण्डवों ते 
जो मर्यादाएँ तोड़ी थी, वे कौरवों के अन्याय-अत्याचार से कम नहीं थीं। इसके लिए जो कल्पता- 
शविद चाहिए थी, उसे कष्ट देने की जरूरत नाटककार को महयूत्र नहीं हुई । मर्यादा तोड़ने से 
कवि का एक अभिप्राय युद्धकालीन मर्यादाओं के टूटने से है : रणभुमि में सैतिक की क्या मर्यादा 
होती है ? किसी भी तरीके से शत्रु का विनाण । और उस स्थिति में तो और भी जेब दुश्मन 
अधिक ताकतबयर हो । उसके पास सत्ता और सेना का अपरिमित बल हो | इसलिए व्यास के 
कृष्ण को बार-बार कुटनीति का सहारा लेना पड़ता है। ऐसा नहीं है कि व्यास के मन में युद्ध 
की नैविकता-अन्नैतिकता के सवाल नहीं हैं । लेकिन उनके सामने एक स्पप्ट लक्ष्य है; सत्य पश्च 
को विजयी बनावा । इस उद्देश्य की प्राप्ति में अगर युद्धभूमि में कुछ मूल्य मर्यादाएँ ट्व्ती है तो 
दूटें । उनका मूल्य गौण है । सत्य और न्याय की रक्षा उनके लिए प्राथमिक मुह्प्र है। भारती के 
पास कोई सापेक्ष दृष्टि सही है । इसलिए दे मुद्ध मात को अनैतिक मानकर अरण्य रुदत करतें 
हैं। वे महाभारत के 'विपादय्रोग' तक ही सीमित रहे जाते हैं। युद्ध के पहले यही विषाद अर्जुन 
को होता है और युद्ध के बाद युधिप्दिर को । अर्जुन को श्रम-निवारण क्ृष्ण करते हैं मीता के 
कर्मवाद के द्वारा । यूतिष्ठिर का विंषांद हूर करते हैं भीष्म--राजधम की भहिभा बतलाकर | ईत 
दोनों की जगहों पर व्यास की प्रतिभा ने कर्मवाद की अद्भुत प्रतिपादत किया है । यह कमेवाद 
जो सदियों से भारतीय जन-मात्स के लिए प्रेरणा का अक्षय-खोत रहा है और जी राष्ट्रीय 
स्वाधीनता-संग्राम के दौर में भी तिलक जंसे नेताओं की प्रेरित करता रहा और उन्होंने उत्तका 
नया भाष्य किया और मंदनलाल धींगरा जैसे अनेक क्रांतिकारी गीता को हाथ में लेकर फाँसी के 
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तख्ते पर हँसते-हँसते झूल गये, वही कमेवाद आजादी के तत्काल बाद भारती जैसे साहित्यकार 
के लिए अचानक इत्तना निर्क, निष्क्रिम कैसे हो गया, आश्चर्य है ! 
कोई महाभारत से कुछ भी ग्रहण करे, भारती को तो वहाँ सिर्फ अनासक्ति' मिलती है। 
यह अनासक्ति भी बड़ी विचित है। यह सत्य-असत्य, न्याय-अन्याय, भला-बुरा सबसे निरपरेक्ष 
बनी रहती है। बह उत्पीड़क-उत्पीडित, कौरब-पाण्डव सबकी पीड़ाओं को समान भाव से ग्रहण 
करती है | बह कोई पक्ष ग्रहण करने नहीं देती, क्योंकि 'जंतिम परिणति में दोनों जजेर करते हैं 
पक्ष चाहे सत्य का हो अथवा असत्य का !' अतः कोई भी पक्ष मत लो, तटस्थ हो जाओ | सत्य 
का पक्षधर युयुत्यु बुरी तरह दूट जाता है। कृष्ण खलनायक बन जाते हैं । गांधारी के शब्दों 
में--.जिसको तुम कहते हो प्रभु | उसने जब चाहा मर्यादा को अपने ही हित में बदल लिया | 
वंचक है ।' और दुर्ोधन की जाँघ टूटने के बाद बलराम की भर्त्स॑ता तो कृष्ण को ऐसा निरुत्तर 
कर देती है कि इस पूरे महायुद्ध में तटस्थ और निरपेक्ष बने रहने वाले बलराम ही सबसे अच्छे 
लगने लगते हैं । 
युद्ध के सवाल को लगभग इन्हीं दिनों दिनकर भी कुरक्षेत्र' में उठा रहे थे । दिनकर की 
रचना अधिक प्रभ्नावी, अधिक प्रासंगिक क्यों है ? बात यह है कि उततमें एक स्पष्ट मूत्य-दृष्ठि 
विद्यमान है । दिनकर पौराणिक मिथक को आधुनिक संदर्भो में भी अथैवान बता देते है। युद्ध 
के बाद युधिध्ठिर के विधाद का निवारण करते हुए श्रीकृष्ण कहते हैं : 
छीनता हो स्वत्व कोई भौर तु, 
त्याग तप से काम ले, यह पाप है 
पुण्य है विच्छिन्न कर देना उसे, 
बढ़ रहा तेरी तरफ़ जो हाथ है । 
भारी के पास यह मूल्य-दृष्टि नहीं है । वे अन्यायपरक हिंसा के विरुद्ध क्रान्तिकारी हिंसा 
को भी कोई महत्त्व नहीं देते । वे अहिसावादी हैं। 'मातव-मुल्य भौर साहित्य' में वे साध्य-साधन 
की पवित्ञ एकता वाले तके को दूर तक खींचते हुए कहते हैं कि अगर हमने लक्ष्य की प्राप्ति में 
कुठनीति और हिसा का सहारा जिया तो हमारा आचरण हमारे द्वारा स्वीकृत मूल्य पर आधा- 
रित नहीं रहा, वह तो प्रतिपक्षी का जवाब देने के लिए उसी के साधन द्वारा अनुशासित विवेक 
ही गया ।* (पु० 5२) ग्रांधी-विनोबा की साध्य-साधन की एकता वाले सिद्धांत को वे अ्रंतिम 
ओोषधि बताते हैं और कृष्ण द्वारा उपादिष्ठ निष्काम कर्म की मुल्य-सर्यादा को नए ढंग से विक- 
सिद करते की जरूरत पर बल देते हैं। (प० १९२) 
लैकित क्‍या भारती के लिए वस्तुतः साध्य-साधन का सवाल कोई भहत््व रखता है? 
साधन की पवित्तता-अपविद्वता का सवाल तो तब उठता है जब कोई स्पष्ट सक्ष्य हो। और लक्ष्य 
का सवाल सत्य-असत्य, न्याय-अन्याय से निरपेक्ष नहीं रह सकता । 
पप्रयन्ती' में भारती लिखते हैं : 'कवि के लिए अच्छे-बुरे की रेखा बिल्कुल अनिश्चित हो 
गई है । (पृ० ६०) कहना न होगा कि यही वह धुृँघली, निषेघवादी दृष्टि है जो अंधा युग मे 
गाचन्त व्याप्त है। उद्देश्य है अनास्था का, मृल्यहीनता का प्रचार । इसका गहरा असर कृति के 
चरित्र-विधान, घटना-संयोजन, संक्षेप में रचना के पूरे शिल्प-तंत्न पर देखा जा सकता है । 
ऐसा चगता है जैसे “अंधा युग! के पात्र, नाट्य-स्थितियाँ, घटना-क्रम, सभी नाटककार के 
विधारों का बहुत करने के लिए साधन बनकर माते हैं. वे घोवन की सहज नाटय स्थितियों में 
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स्वतः उद्भूत नहीं होते | लेखक जब चाहता है, उन्हें छुला छोड़ देता है । प्रसिद्ध नाट्य-समीक्षक 
सुरेश अवस्थी के शब्दों में-- नाटक के पाक वस्तु-व्यापार के स्वतंत्न कर्ता-भोक्ता नहीं लगते--+ 
सभी पात्र अपनी विशिष्टताओं में चित्रित न होकर केवल नाटककार के प्रवक्ता के रूप में ही 
बोलते रहते हैं और वे कभी तो नाटकीय कथा कहते हैं और कभी अनेक तरह के भावों और 
अनेक तरह के भावों और विचारों की ग्रतिक्रियाओं का विश्लेषण-उद्घाटन करते हैं--सव करते 
हैं, केवल सहज स्थितिजन्य संवाद नहीं बोलते ।! (पु० ८००, विवेक के रंग) 
मतलब यह कि सभी पाद्ध नाटककार के विचारों के प्रतीक हैं, अपनी-अपनी चिशिष्टताओं 
में जीते-जागते इंसान नहीं । 
अंधा युग में 'संजय के रूप में भारती खुद हैं । संजय कवि का प्रतीक है । वह “शब्दों 
का शिल्पी है । तटस्थ दृष्टा है । और जैसा कि भारती पश्यन्ती' में खुब कहते हैं, संजय की 
तटस्थता बहुत उलझी हुईं जटिल प्रक्रिया हो जाती है क्योंकि कभी-कभी संजय जो कहना चाहता 
है उसमें और जिन शब्दों में कहना चाहता है उनमें, संघर्ष उठ खड़ा होता है ।” (पृ० ६) वस्तुतः 
अभिव्यक्ति का यह संकठ निष्क्रिय तटस्थता से पैदा होता है और उससे भी अधिक सत्ताधारियों 
के साथ जुड़े रहने से ! भारती के ही शब्दों में--“अगर किसी के लिए संघर्ष से असम्पृक्त रहना 
आवश्यक है तो कलाकार के लिए, अगर किप्ती के लिए संघर्ष में डूबना आवश्यक है तो कलाकार 
के लिए । उसको पक्ष भी ग्रहण करना चाहिए और अपने आधे हृदय की सहानुभूति शत्रु के लिए 
भी सुरक्षित रखनी चाहिए ।” (१०१५४, मानव-मुल्य) 
कहना ने होना कि यह एकसाथ ही संघर्ष में डूबते और असम्पृक्त रहते, पक्ष ग्रहण 
कश्मे और शत्र को आधे हृदय से सहानुभूति देते की जो जटिल प्रक्रिया है, वह उलझाव को तो 
जन्म देगी ही । वह अभिव्यक्ति के संकट को ही जन्म नहीं देती, सत््य को देखने वाली दृष्टि भी 
हर लेती है । कर्म से तटस्थ रहने और आअंधों को तत्य दिखाने की प्रक्रिया में संजय की दिव्य 
दृष्टि छिन जाती है । वहू व तो 'रथ को आगे बढ़ा पाता है और न ही धरती का स्पर्श कर 
पाता है। उसकी आत्म-स्वीकृति साजवाब है : 
पर मैं तो हूँ निष्क्रिय 
निरपेक्ष सत्य । 
कर्म से पृथक/खोता जाता हूँ क्रमशः 
अर्थ अपने अस्तित्व का । 
विडम्बना यह है कि कर्म-कषत्न में भाग लेने वाले अंधा युग के किसी भी पात्र की स्थिति 
उससे बेहतर नहीं है । सभी पात्र निराश होकर अन्त में अपवी-अपनी धुरी से उतर जाते हैं । 
सत्य का पक्ष ग्रहण करने की प्रक्रिया में युयुत्सु जजेर हो जाता है / कौर अन्त में आत्महत्या -कर 
लेता है । पाण्डवों की विजय एक “क्रमिक आत्महुत्या में बदल जाती है । विदुर संशयग्रस्त हो 
जाते हैं। दंद्ध याचक की भविष्यवाणी झूठी सिद्ध होती है और उसकी हत्या कर दी जाती है। 
इतिहास-निर्माता कृष्ण 'निकम्सी धुरी' सिद्ध होते हैँ और सर्वश्रासी अंधकार अन्ततः उन्हें भी 
लील लेता है । अपनी अंधता और बबंरता में ही जो पात्र अधिक स्थिर लमते हैं, वे हैं गांधारी 
और अश्वत्यामा' | 
सभी पात्ों को माटककार ते लगभग एक ही रंग से चिल्लित किया है, इसलिए कृति के 
रखना-संसार में एक ऐसा दम्धींट अंधेरा उभरता है कि आशा की कोई किरण चहीं दिखती । 
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नप्तिचन्द जैन ने सही कहा है कि “भारती अंधों के माध्यम से ज्योति की कथा कहने में अंधकार 
में ही उलझे रहु गये हैं। नाटक में ऐसी गहरी निराशा और विवशता का चतुदिक लगभग समात 
मर्थादाहीवता और अनैतिकता का दम्म घोंटने बाला वातावरण है कि अन्त में दुद्ध बाचक और 
कंधागायक का आशावाद आरोपित लगने लगता है । (विवेक के रंग) 

दरअसल, इस स्थिति के लिए जिम्मेदार लेखक का इतिहास-विरोधी चितन है। इतिहास- 
विरोध का सर्वाधिक युखर स्वर साठक में वृद्ध याचक के माध्यम से उनारा गया है--'झूठी थी 
सारी बनिवार्यता भविष्य की अथवा वियति नहीं है पूर्व-तिधारित | उसको हुर क्षण भानव- 
निर्णय बनाता मिठाता है ।' 'अंधायुग' के इस यूत्र की व्याख्या करते हुए भारती भमानव-पुल्य 
और साहित्य” में लिखते है : "वे समस्त सिद्धान्त जो मानव-तिगति को पूर्व निश्वारित पानते है, 
मनुष्य से विकल्प की स्वर्तत्ञता और संकल्प की गरिमा छीन लेते है, फिर मनुष्य के अपने निर्णय 
का कोई महत्व वहीं रह जाता, अपने विवेक की कोई सार्थकेता नहीं रह जाती। हम अपनी 
अंतरात्मा से निर्देशित होकर अपने विवेकपूर्ण आचरण द्वारा जिस अंश तक सस्त सिपति का 
साक्षाल्कार करते हैं, उसी से मानव वियति सार्थक्ष होती हे, इसलिए प्रगति की जो धारणा 
पिछली दो-तीव शताब्दियों में विक्रत्तित हुई है, वह आज के संदर्भ में सार्थक नहीं हो सकती, 
इतिहास की प्रगति हमसे बाहर नहीं, हमारे भीतर घटित होती है। इसलिए प्रगति की घारणा 
अच्दतः आंतरिक ही होती है / ” (पृ० ३६) 

ध्यान देने की बात्त यह है कि यह भारती का निजी विवेकप्रसृत चितव नहीं है । उनसे 
बहुत पहले सात, यास्प्स और वर्डबेव जैसे अस्वित्ववादी, वैयक्तितावादी विचारक यही बात कह 
चुके हैं! यहाँ पूछा जा सकता है कि मनुष्य की आंतरिक प्रगति' क्या बाह्य ऐतिहासिक विकास 
प्रक्रिया से बिल्कुल ही निरपेक्ष घटित होती है ? बाह्य इतिहास अपने-आप में कुछ नहीं होता--- 
यह मनुष्य है जो उप्में बर्थ भरता है, उससे अर्थ पाता है । इतिहास मिरथ्ेक घटसाओं और 
युद्धों का विरथंक समूह भर नहीं है, वह माववता का ही उचित दिखा में क्म्िक विकास है । 
इतिहास का बोध बेहतर अविष्य के निर्माण का दिशा-संकेत देता है। समाज को बदलने और 
बैहतर बनाने के लिए प्रेरित करता है । प्रयति की यह धारणा मनुष्य की विवेकपरक सकर्मक 
भूमिका को झुठलाती तहीं, उसे स्वीकार करके चलती है । मनुष्य अपने विवेक के अनुसार स्वतंत्न 
आचरण करे--अपनी नियति का निर्माण खुद करे, इससे अच्छी बात और क्‍या ही सकती है ? 
लेकित क्या मानवीय विवेक और स्वतंव आचरण की कोई सभाज-निरपेक्ष स्ववंत्न सत्ता हैँ? 
कोई भी मनुष्य शुत्य में आचरण नही करता, शुन्य में अपनी सियति' का निर्माण नहीं करता ! 
मनुष्य और समाज का, इतिहास और व्यक्ति का सम्बन्ध इन्द्ात्मक है, अन्योन्याश्रित है। भनुष्य 
का विवेक, उसका आवरण सर्वधा स्वतंत्ष नहीं है, देश-काल से बद्ध है । मनुष्य की स्वतंत्रता 
सापेक्ष है। समाज की मूल्य व्यवस्था से--सत्य-असत्य, न्‍्याय-अन्याथ को धारणा से निरवपेक्ष उसकी 
कोई सत्ता नहीं है । 

भारती को इतिहास-विरोधी दृष्टि 'बंधा युग ही नहीं, 'कनुप्रिया' में भी उभरती हैँ । 
यहाँ आाते-आते वे मानवीय विवेक-बुद्धि का ही. लिरस्कार करने लगते हैं । उन्ही के शब्दों में : 
“जीवन के मूल क्षय का हल चिरी बुद्धि से, निरे ऐतिहासिक खितत और विश्लेषण से नहीं 
तिकल सकता। मानवता की समस्याएँ जिस अखण्ड एकता के स्तर पर हम को जा सकती हैं, 
वह विज्ञान अधवा तह्ई का स्तर नहीं बल्कि सहज राफमात्मक सम्बन्ध का स्तर है।” इसलिए 
'कलुश्रिया' की राधा भी सहजता बथबा अगुक्ति के आधार पर ही समस्त को कसना चाहती है । 
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उसे क्षणिक शसुखापयोग के सिवाय कोई जगदगति नहीं व्यापती । उसके लिए तो परम साक्षा- 
व्कार का एक गहरा क्षण सारे इतिहास से बडा और सशक्त है । 'क्षतीत, वर्तेपान भौर भविष्य 
तीनों से कटकर केबल क्षणों में जीने वाली राधा के लिए इतिहास-निर्माण का दावित्व व्यथे हैं, 
तिरथथक है । 

कर्म, स्वधर्म, निर्णय दायित्व | मैंने भी गज्नी-गली सुने है ये शब्द । अर्जुद ने इनमें चाहे 
कुछ भी पाया हो | मैं इन्हें सुबकर कुछ भी नहीं याती प्रिय । 

उसके लिए इतिहास केवल युद्ध है-- युद्ध की अकल्पतीय अमानुषिक घटनाएँ +' इस तरह 
अआंधा युग” की भाँति कनुप्रिया' में भी इतिहास मात्र अमानुजिकता एवं थुद्धनबर्वेरता के रूप में 
प्रस्तुत हुआ है । कसुमया स्वप्त में देखती है कि कृष्ण का इतिहास-निर्माण व्यर्थ हो कया है। 
जनसमूह की लहरे उतके नियन्त्रण से बाहर हो गहे हैं और कृष्ण थककर, हार कर कनुग्रिया के 
वंश के गहराव में अपना चौड़ा म्ाथा रखकर तो गए हैं। उन्हें स्वध्र्म, न्‍्याय-अन्यात्र, सदं-अपद 
की कोई कप्तौडी नहीं सिलती । निराशा की मब.स्थिति में उन्हें मधुर संदेश छुत पड़ते हँ---सो 
जाओ योगिराज ! जायरण स्वप्न है, छलनना है, मिथ्या है। निद्ा समाधि है । और कृष्ण असफल 
इतिहास को जीर्ण वसन की भाँति त्याग देते हैं, राधा के लिए पुनः एक 'गहरी पुकार बन जाते 
है। कहना थे होगा कि इस तरह भारती पाठक की जागृत, सकिय चेतना को सुलामे के लिए 
अस्तित्ववादी क्षणवाद की फंतासी खड़ा करते हैं, कृष्ण और राधा को यूगीत सन्दर्भो में नई 
अर्थवत्ता देने के बजाय पश्चिमी प्ततशील दर्शन को भारतीयबता के सुलउ्मे में पेश करना 
चाहते हैं । 

विचारणीय सवाल यह है कि “अंधा युय/ का रचनाकार क्या महाभारत के पात्रों को आशु- 
तिक सब्दर्भो में जीर्व॑त एवं अथेवान जना पाया है ? क्या बह पुराण में इतिहास और मिथक में 
यथार्थ खोज पाया है ? महाभारत के पाव कर्म-अ्रवाह्‌ एवं दु्निर्वार घटनता-चक् में इस तरह गूंष 
दिए गये हैं कि जीवन की संघर्षशीलता के साथ ही उचका दुखतत्त्व अपने उत्कट रूप में प्रकट 
होता है | भने ही नियति का खेल महाभारत की कथा का बत्मन्त महत्त्वपूर्ण यूज हो, लेकित 
मनुष्य की मानवीयता को, उसकी करमेंशक्ति में अदम्य आस्था को व्यास केशी नहीं भूल पाठे। 
दैवी अंश पे थुक्‍त पात्र भी यहाँ मनुष्य बनकर आते हैं--सदोष मनुष्य । वे हर पात्र को मानवीय 
दुर्बललाओं के साथ चिह्नित करते हैं--सुन्दर और कुरूव, कोमल-कठोर दोनों रंगों में । महाभारत 
में धृतराष्ट्र और गांधारी ऐसे लोग हैं जो वत्सल पिता की निर्मम तियति ढोते हैं। दुर्योधन के 
कुकर्भों पर खीक्षते हैं, शर्म से झुक जाते हैं । पुन्त-मोह के चलते कुछ कर नहीं पाते है ॥ लेकिल 
अंधा युग में बे केवल सत्ता की अंध्रता के अतीक भर है । महाभारत के कृष्ण ईश्वर होते हुए भी 
मनुष्य हैं, महान्‌ कूडनीतिज्ञ और राजनेता हैं। और कूटनीतिज्ञ मनुष्य की सकल भूमिका का 
निर्वाह कर अच्त में एक साधारण मनुष्य की तरह ही मौत का वरण करते हैं । लेकित अंधा युवा 
के कृष्ण ऐसे अतिमातव हैं जो सबकी मरवाकर उनकी पीड़ाओं को समान भाव से ग्रहण करते हैं 
और अस्त में सबका दायित्व लेकर स्वर्ग चले जाते है । 'अंधा युग के पात्र न तो जीवस्त लगते हैं 
और न ही आधुनिक । वे या तो लेखक के हाथों की यंत्रचालित कठपुतलियाँ बन जाते हैं अथवा 
क्रूर नियति के हाथ का खिलौता --कोई भूत-प्रेत बनकर पूनः स्टेज पर आ धमकता है तो कोई 
आत्महत्या का शिक्षाद्वार खोलकर अंधी गुफाओं' भें अटकने लगता है । यद्दी वजह है कि पाठक 
नादयानुभूति में डूबता-उबरता चहीं; समस्त खेल कौतूहल बनकर रह जाता है | दरभेसल, नाटक 
का स्थापस्य बहिदद्ध अथवा अन्तद्वेन्द्र की मजबूत बुनियाद पर निभित ही नहीं हैं। नादक की 
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बुनियाद मूल्यहीनता का दर्शन है। सादय-णक्तित और नादुय-अनुभूति के विघटन का कारण 
भी वही है। 
सबसे अधिक जीवन्त और युगीन पात्र अंधायुग के दो प्रहरी हैं। लेकिन वे कथा-गायक्षों 
की त्तरद् ही नाठकीय क्रिया-व्यापार से अलग, तटस्थ द्रष्टा मात्र हैं। प्रहरी सामान्य जनता के 
प्रतीक हैं। वे दूसरों द्वारा लादे गये निर्णय के बोझ को ढोते हुए जीवन की निरर्थकता को बड़ी 
गहराई से महसूस करते हैं। इसके अतिरिक्त संघर्ष की कोई प्रेरणा उनमें नहीं है। वे केवल 
दास हैं । 
हम जैसे पहले थे / वैसे ही अब भी हैं / शासक बदले / स्थितियाँ बिल्कुल बैसो ही हैं 
इससे तो पहले के ही शासक अच्छे थे / अंधे थे / लेकिन वे शासन तो करते थे ।*** '*'हमको तो 
अन्न मिले | अंबे आदेश मिलें / नाम उन्हें चाहे हम युद्ध दें या शांति दें । जानते नहीं ये प्रकृति 
प्रजाओं की । 
यह स्थिति की विडंबना हो सकती है । लेकिन इसके अतिरिक्त भी जनता की प्रकृति में 
बहुत कुछ है जिसे ताटककार स्वीकार करना नहीं चाहता । क्योकि उसे स्वीकार करने का अर्थ 
है पूंजीवादी व्यवस्था की अनिवार्य तियति--उसके विनाश को स्वीकार करता । अतः 'अंधा युग 
'हातोस्सुख पूँजीवादी संस्कृति की गाथा ही नहीं, मुल्यांधता का दर्शन है। रूप-विधान और 
काथ्य की दृष्ठि से चाहे जितना सम्मोहक लगे, लेकिन वर्तमान सन्दर्भ में उसकी प्रासंगिकता 
संद्िध है। 
श््ि 
बी १४ टो १, दिलशाद गार्डन 
दिल्ली 
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सूर्य की अंतिम किरण से सूर्य की पहली किरण तक का 
सांस्कृतिक परिप्रेक्ष्य : 
नारी-समस्या के विशेष संदर्भ में 


क्ष 
डॉ० आशा गुप्त 


आधुनिक नाटककारों में सुरेन्द्र वर्मा एक समर्थ हस्ताक्षर के रूप में भलीभाँति प्रतिष्ठा 
पित हो चुके है । कई अच्छे नाटक लिखकर उन्होंने यह प्रमाणित कर दिया है कि वह अपनी 
सखनाओं के सम्बन्ध में गम्भीर हैं, परिश्रमी है, दायित्व का अनुभव करते है। नीद क्यो रात भर 
आती नही, द्रौपदी, आठवाँ सर्गे, छोटे सैयद बड़े सैयद, सूर्य की अध्तिम किरण से सूर्य की पहली 
किरण तक आदि अनेक नाठक प्रकाशित हो घुके है; अभिनीत हो चुके हैं और प्रमिद्धि प्राप्त 
कर चुके है । 

सुरेन्द्र वर्मा आधुनिक सामाजिक पृष्ठभूमि पर पैती नजर रखने वाले नाटककार हैं। वे 
कथानक कहीं से भी क्‍यों ने उठाएँ, समसामयिक संस्कारहीन भौतिकवादी दृष्टि पर प्रह्मर 
वे अवश्य करते है और बड़े सशस्त॒ मनोवैज्ञानिक अस्त्न-शस्त्रों के साथ करते हैं। समाज के 
नैतिक मूल्यों के नाम पर खोखलापन, व्यक्ति का परिस्थितियों के दवाव में खण्डित होना, 
विवशताओं के परिणामस्वरूप प्राप्त टूटन और कुण्ठा, पारिवारिक विघटन, उदास जीवनादर्शो 
के अभाव में भठकता मनुष्य, भतृप्त, अशांत, तवावग्रस्त मनुष्य-मन की जटिल समस्‍्याएँ, ये 
सब सुरेन्द्र वर्मा के लाटककारों में छोटे पैने चुटीले संवादों के तीर बनकर दर्शक|पाठक पर सीधे 
भर्माघात करती हैं । 

सूर्य की अन्तिम किरण से सुर्ये की पहली किरण तक तीत, १८७३ ई० में प्रकाशित 
हुआ । यह तीन अंकों में विभाजित ऐतिहासिक पृष्ठभूमि पर लिखा एक ऐसा नाटक है जो स्त्ली- 
पुरुष सम्वन्धरों की विडम्बना को सीधे सामने रखता है, बिता किसी आवरण के। 

आलोच्य नाटक अपनी कथा, कथ्य, संवादों सभी से चौकाता है। नियोग॑-जैसा बीहुड़ 
विषय जो भारतवर्ष की शास्त्रीय परम्परा के अनुसार अनुमोदित था, उसे छूता आग दछूना है 
और सुरेद्ध वर्मा ने उस आम को छुआ ही नहीं, इस नाटक में पकड़ लिया है--और पढ़ने वाले| 
देखने वाले से भी कहा है --लो पकड़ कर देखो इस आग को कैसे जवाती है--जरा देखो तो 
छुकर ही, जरा हाथ में पकड़ कर देखो । 

शीलवती का उपपत्ति का चुनाव उसका प्रतोथ के साथ पूरा अनुभव और उस अनुभव 
के सम्बस्ध में उसकी निस्संकोच् बेवाक अभिव्यक्तियाँ बहुत ही बीहड़ हैं। कलात्मक दृष्टि से 
नहीं, भारतीय समाज के, इत सब बातों के सम्बन्ध में दरिद्र चिन्तन की दृष्टि से । पुरुष के पौरुष 
पर प्रश्नचिक्ध श्री जयशकर प्रसाद ने प्लूवस्वामिनी में अपने ढंग से था लेंकिन छिट्ोर 
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रही पीटा था, केवल शास्त्र की सम्मति लेकर उसके मोक्ष का विद्वान प्रस्तुत किया था, लेकिन 
यहाँ सुरेन्द्र वाकायदा उसकी डोंडा पिटवाते है“'“उद्धोपक पुकार-पुक्ार कर कहता है --मल्ल 
राज्य के हर नागरिक को “'धूचना दी जाती है "कि आज से ठीक एक सप्ताह बाद, पृर्णमासी 
की संध्या को" राजमहिपी शोलवती धर्मगठी बन कर'"'राजप्रगिण मे उतरेंगी । मत्ल राज्य के 
हुए सागरिक को "प्रत्याशी बनकर'''पधारने का आमंत्रण है। राजमहिषी शीलवती** अपनी 
इच्छा के अनुसार "किसी भी नागरिक को एक रात के लिए*"*'सुर्य की अंतिम किरण से सूर्य 
की पहुली किरण तक--उपपत्ति के झूप में चुनेंगी ।' 

ओक्काक के मनस्क्ष॑घर्प की अभिव्यक्ति इस नाटक की एक बड़ी उपलब्धि है। महामात्य 
महसरिका को आदेश देते हैं-- 

आज सारी रात तुम महाराज के साथ रहता । छतका मन बहुत अस्थिर है। कहीं कुछ 
कर ये बैठे [* 

महसरिका देखती है-+आज महाराज क्लांत हैं। इन्हें विश्वाम की आवश्यकता है, निद्रा 
की, तस्द्रा की, विस्मरण की आवश्यकता है। और ओकक्‍्काक न सो पाता है, ने भूल पाता है, 
उसका चित्त सारी रात छठपटाता रहता है । 

ओव्काक अपने विक्षिप्त भाव के कारण महाबलाधिकृत, राजपुरोहित और महामात्य के 
पूर्ण पुरुपत्व पर व्यंग्य करता है। वे तीनों अपनी विवश्वता, राजतंत्र की विवश व्यक्त करते हैं । 
मल्ल राज्य की परम्परा को बनाए रखने के लिए वे राजा की पत्नी को उपपत्ति चुनने के लिए, 
साधारण शा की भीड़ में धर्ममटी धनकर प्रस्तुत होने के लिए विवश करते हैं । 

सारी भूमिका--कथाश्रसंग की, , अत्यधिक क्ूर है। ओकक्‍्काक का नपुंसक होना, नपुंसक 
होते हुए भी विवाह करना । जब उसकी पत्नी - वह जैसा भी है, उसी में रमी हुई है--इस भाव 
मेही डूब चुकी है, तव सहमा उसको मनुष्य न समझ कर सांक्ष एक पणु, एक यन््ष समझ कर एक 
राघ्ति के लिए एक अन्य प्रुप का संवरण करते के लिए निर्मम आदेश, शीज़वती का दैन्य, सभी 
कुछ बड़ी ही विडमस्वता है, मनुष्य जीवन के संदर्भ में। शीलवती अग्तर्मुख्च होकर सीचती है-- 


सोचती हूँ और कॉप-काँप जाती हूँ ।(४६९०**"**शक अनजाना भव '***** ** “उस भवन की शसन- 
कक्ष" "उस गयनकक्ष की शैय[" “7 ****** उस शैया पर'“*'" *“पिल्कुल पहली ही भेंट-- 
और उसी में सबसे आत्मीम सम्बस्ध'"***"*निकटता की चरम सीमा'""**"भानता का 


अन्तिम सोयानस 

आारतीय संस्कृति जितनी ही छई-मुई रही है, उतनी ही विद्रोही और समन्वयात्मक भी 
रही है। स्वी-सम्बन्धों मर्यादा के सम्बन्धों में वैदिक काल की माच्यताएँ, महाभारत-काल 
की घटनाएँ, गुप्त-काल के प्रसंग, बौद्धों के जिहारों की भिक्षुणियाँ, तस् में सत्नी का प्रयोग, 
राजपुरतों की स्वियों के प्रति दृष्टि, मुस्लिम कान में स्त्रियों की दशा, सन्तों की दृष्टि में 
नारी, भक्ति के क्षेत्र में सती भाव, रीतिकाल की रमणी, अंग्रेजों के काल में शिक्षा के परिणाम- 
स्वरूप स्वियों की बदलती स्थिति, स्वतसन्न्नता-संग्राम में कंधे से कंधा भिड़ाकर जूझती य्रुवतियाँ, 
स्वतत्त्र भारत की समानाधिकार-प्राप्त किन्तु दहेजार्ति में जलती ललनाएँ--यह पूरा चित्र 
भारतीय संस्कृति के वनिता-सम्बन्धी वैविध्य, विवशता, विद्रोह, वशीकरण और वन्य प्रकरतियो 
का ऐसा इतिहास है जो पुरुष के बल, उसके बौहष की विजय फिर-फिर घोषित करता है । 

पुरुष के पृप्त सत्ी को संतुष्ट करने का बल है. पौरुष है. उसे सनन्‍्तानवती बनाने के लिए 
उसी के पास वह बीज सुरक्षित है जो स्त्री स्वम मे उद्भुत नहीं कर सकती स्त्री को पुझष की 
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उतनी ही आवश्यकता है जितनी प्रुरुष की | केवल माँ बनने के ही लिए ही' नहीं, अपनी देह 
को. अपने मन के राग की तुष्ठि के लिए भी स्त्री को पुरुष की ही अपेक्षा है । सम्स्त मानव 
संसक्षति वे इसका एकमात्र सुरक्षित उपाय विवाह खोज मिकाला है और स्त्री को ठीक-ठीक ढंग 
से समझा दिया गया है कि जो भी पुरुष इस विवाह-संस्कार के रूप में ठुम्हें मिला है, बस वही 
तक पुम्हारे आनन्द को सीमः है । वहु बलवान है त्ो ठीक, नहीं है तो ठीक, पौरुष-सम्पन्न है तो 
वही है तुम्हारा पत्ति, नपुंसक है तब भी वही है तुम्हारा पति । 

भारतीय संस्कृति में पत्ित्रता की अतिरिक्त महिमा रही है। सारे शास्त्र यहो धोषित 
करते आए हैं कि पति ही स्त्री की गति हैं। स्त्री का धर्मे-कर्म पति ही है । उससे उसे शारीरिक 
मातसिक आनन्द मिले या व मिल्रे, वह कुछ कर नही सकती । अपनी घुटन में छट्पटाते रहना ही 
उसकी नियत्ति है । 

युरेद्ध वर्मा ने इसी विन्दु पर भारतीय संस्कृति को ललकारा है, वह भी उसी का अस्त्र 
छीनकर । भारतीय संस्क्ति के ज्याज्याता, विर्भाता शास्त्रों की ही बन्दुक उठाई है और उसी 
पर गोलियाँ दागी हैं, एक ऐसे ही नारी पात्त के माध्यम से। प्र्मतदी जैसे शब्द के अर्थ को 
कामनटी से संपुष्ट करके शीलवती ताभ स्वयं में भारतीय शीलव्ती नारी के हृदय के सत्य को 
शब्दाश्रित कर देता है | हृदय में भीषण ज्वार समेटे, बिना बोले अपनो मर्पादा में जो रहे, वह 
सॉस्क्ृतिक सुरक्षा की दृष्टि से श्रेष्ठ है, लेकिन जो उस ज्वार को तद तक जाने दे, वह संस्कृति 
पर एक ने मिटने वाला प्रश्नचिह्न हैं। शीलवती के हृदय का वही ज्वार जो मर्यादा और अपने 
भार को स्वीकार लेने की भावना की चह्रदीवारियों में बन्दी था, सहसा उमड़ पड़ता है--- 
प्रतोष को पाकर, दुह्ृरा अतोष, शास्त्रीय सम्मति के फलस्वरूप प्राप्त प्रतोष जिससे बह अपने 
यौवन के पाँच वर्ष वब्व्चित रही । 

सूर्य की अन्तिम किरण से सूर्य की पहली किरण तक्न में सुरेन्द्र जिस प्रकार बोवेकाक की 
मनःस्थिति का फिर-फिर चित्रण करते है --त्रह समस्त भारतीय संस्कृति-म्म्पन्न तथाकथित 
पुरुषों की मवस्थिति है जो इस वात को स्वीक्रना ही नहीं चाहते कि उनसे हठकर भी स्त्री का 
कोई अस्तित्व है। स्त्री की अपनी तृप्ति भी कोई अर्थ रखती है, इस़ बात को पुरंष चजुर-अन्दाज 
करता चला आ रहा है, अपने पौरुष के मिथ्या बहू में ; उसे मातुत्व का मुखौटा पहनाकर, 
भारतीय नारी की भूमिका में जबर्देस्ती पेश करता, भारतीय संस्कृति के नग्ाड़ों से उत्तके कान 
बध्िर करता, अपनी नपुंसकता को छिपाता, अयने स्थल बल के आधार पर कभी उसे वस्तविहोत 
और कभी उसे अवगुंठनवतती बनाकर स्वयं अपने ऊपर इतरा रहा है। 

सुरेन्द्र वर्मा ने इसी छल्न को बेरहमी से छील दिया है। चोट दोनों को लगती है, बल्कि 
तीनों को, पुरुष के पति-रूपी अहूँ को, स्त्री के पत्नी-हूपी व्यक्तित्व को और व्यवस्था को | 
लेकिन यहूं चोट लगाना इस मिथ्या नियत्ति को जोड़े रहने मे अच्छा है । 


प्रकृति-प्रदत्त अधूरापत और अपने संस्कारों के फलस्वरूप निर्मित अधुरापत--दोनों की 
अपनी-अपनी स्थिति है। महामात्य राजा-रानी की दशा के प्रति वितित दिखाये जाते हैं, लेकिन' 
यह चिता कितनी खोखली है । महसरिका बताती है कि महादेवि तो छह रातों से नहीं हो तकी 
हैं और ओक्काक भी पूरी रात नहीं सो सके, अन्न का दाना भी उसके मुह में वहीं गया। लेकिन 
महापतत्य क्रूरता से वही. अश्त करते हैँ--उन्हें तैयार किया गया ? क्या पहचाया जा रहे है 
उन्हें ? जयभाला गूँथी जा चुकी है ? पूरी भारतीय समृद्धि के मंगलमय चिह्नों से मंडप सजाया 
जा रहा है, रत्नजठित स्तम्भ खड़े किये गए हैं. ककली के वोरण बनाये गये हैं मल्लिका कूलियों 
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की मालाओं के जाल चोरणों पर सजाये गए है, सिन्धुवार पुष्पों की मंजरियाँ जालों से लटकायी 
गई हैं, लवंग-पल्लवों कौ बन्दनवारें बाँधी गईं है और मंगल-कलश स्थापित किये गए हैं -... जिन 
प्र स्वस्तिचिक्ल लगे है, और यह सव किसलिएं कि कविजन जिसे असूर्यस्पर्ण्या विशेषण देते 
रहे हैं, वही सत्नी अपने हाथों में जयमाला लेकर राजग्रांगण में उतरे, सहस्रों दृष्टियों का केन्द्र 
बने और छक रात के लिए किसी ऐसे पुरुष के साथ चली जाए जिसे उसने कभी देखा तक नहीं, 
और उसे अपना रूप-यौवन-कोमाये समपित कर दे । 

सबसे नाजुक विर्दु को ताठककार ने पकड़ा है जब शीलवती पत्ती रूप में पूरे पातित्रत्य 
भाव से अपने उसी पति ओक्काक से इस विपत्ति में सहारा चाहती है। 

पहली बात तो यह कि शीज्वती यदि भियोग नहीं चाहती थीं, तो राजबंश की रक्षा 
के नाम पर उसे विवश करने का अधि कार महामात्य, राजपुरोहित और महाबलाधिकृत को 
नहीं होना चाहिए था, और यदि राजनीति के नाम पर वे विवश ही कर रहे थे राजा को, तो 
राजा का अत्तित्व एक पति के रूप में भी था, वह इस आदेश को नकार सकता था, राज्य का 
त्याग भी कर सकता था । असली नपुंसक वह सिद्ध होता है --शीलवत्ती' को इस विवशता की अश्पि 
में झोंककर ! दर्शकों(पाठकों की सहानुभूति ओक्क्राक खो बैठता है उस समय जब वह शीलवती 
पर व्यंग्य करता है, उसके प्रति अविश्वास करता है, शीलवत्ती की जाल में फँसी आसत्न मृत्यु से 
भयक्ीत हरिणी जैसी दशा को नहीं समझ पाता, अपनी विक्षिप्तता, ईर्ष्या, हीम भावभा के तीखे 
विषैले तीरों से उसे निर्ममता के साथ घायल करता जाता है। 


पुरुष का यह नपुंसकत्व जो शरीर का नहीं, उसकी बुद्धि का होता है, नारी के लिए 
असहनोय होता है, वह शारीरिक नपुंसकत्व से समझौता कर सकती है, लेकिन इसे मानसिक 
नपूंसकत्व से मन में निश्चित ही कहीं गहराई में असंतुष्ट हो जाती है और यहू असंतोप केवल 
अवस्तर की प्रतीक्षा करता है। वह विद्रोहिणी, व्यभिचारणी, स्वार्थी, आत्मतोष की भूखी हो 
सकती है । यही आत्मतोष वह प्रतोष से संयोग से प्राप्त करती है, लेकिस किस मुल्य पर ? 
भारतीय संस्कृति स्त्री को विवाह के माध्यम से सुरक्षा प्रदान करती है। वही रक्षक 
स्वयं यदि वन्य पशुओं को अपनी पत्ली को सौंपे, तो क्या वह पतिब्रता की मर्यादा की दुह्माई देने 
का अधिकारी है ? यह बहुत बड़ा प्रश्व है जो 'श्र्‌वस्वामिनी' मेँ प्रसाद ने अपने ढंग से उठाया 
था, सुरेन्द्र वर्मा ने सूर्य की अन्तिम किरण से लेकर सूर्य की पहली किरण तक में अपने ढंग से, 
यो कहें कि इस युग की नारी की आन्तरिक वाणी को बेदर्दी के साथ प्रस्तुत कर दिया है । 
इतिहास के ऐसे सन्दर्भ जो आधुनिक युग में भी मानवता की अक्षण्ण परपरा के रूप 
में ज्यों के त्यों बने हुए हैं, उन्हें उठाना प्रशंसनीय है । अनुष्य का मर्म, मनुष्य का भांवजगतु, 
समस्त ज्ञानोपलब्धि, समस्त वैज्ञानिक प्रगति के बाद भी वैसा का वैसा ही है। न उसका शरीर 
बदला है, न मन । साहित्य जहाँ भी इसे नए बौद्धिक धरातल पर पेश कर पाता है, वहाँ निश्चय 
ही स्तुत्य होता है । युगीन होते हुए भी स्थायी होने की संभावना रखता है। सुरेद्र वर्मा के 
इस नाटक की सृष्ठि इसी दायरे में रखी जा सकतो है। आज की जाग्रव नारी और भिथ्या 
अहंकार, सिथ्या पीरुष-भाव से सम्पन्न पुरुषों के लिए यह आंख में उंगली गडाकर एक स्थिति को 
सामने रखने वाला नाटक है । 
फ् 


रीडर, हिन्दी विभाग 


इलाहाबाद 


जय वर्धमारन की मानसिक पृष्ठभूमि 
पके 
डॉ० मच जैन 


आधुर्िक युग विज्ञान का युग है | विज्ञान का सृजनात्मक रूप जहाँ मनुष्य के लिए 
वरदान सिद्ध हुआ, वहाँ उसके विध्वंसात्मक रूप ने संसार को तीसरे विश्वयुद्ध के कंगार पर 
खड़ा कर दिया है । 


अस्तित्व के प्रति संत्रास की प्रतिक्रिय भी उतनी ही तीढ़ हुई | वह अपने अस्तित्व- 
संरक्षण के लिए उतनी ही तेजी के सन्नद्ध होने लगा ।इतिहाम साक्षी है कि विश्वणात्ति के लिए 
इतने व्यापक पैसाने पर प्रयत्न इससे पूर्व मानव जाति ते कभी नहीं किए । आज जहाँ विनाश 
की व्यापक पैमाने पर तैयारियाँ हो रही है, विश्वशान्ति और सह-अध्तित्व के प्रयत्त भी उतनी 
ही तीज्नता से हो रहे है । लेकित ये प्रयत्न तभी सफल होगे, तभी व्यावहारिक रूप ले सकेंगे जब 
व्यक्ति जाति, धर्म, वर्ग व राष्ट्रीयता के भेदभाव विस्तृत कर दे । बल्कि यों कहा जाए कि उससें 
मानवतावादी दृष्टिकोण इतना प्रखर हो जाए कि बर्गवाद के लिए उसमें कोई स्थाव न रहे | 
बर्धभात महावीर एक ऐसे ही मामबतावादी लोककत्याणार्थे समर्पित क्रान्तिकारी थे । जिस अष्तित्व- 
संबास की विभीषका को बीसवीं सदी में मनुष्य अनुभव कर रहा है, उसे उन्हींदे सदियों पूर्व 
महुसूस किया था । उनका माबतावादी दृष्टिकोण इतना तीक्ष्ण था कि छसमें वर्ग और जाति- 
बाद के लिए कोई स्थान नहीं था। विचार-ससन्वय से सांस्कृतिक एकता एवं व्यापक संस्कृति 
का सिर्माण उनके जीवन का लक्ष्य था । वर्धभान' महावीर की यह महानता और मानवर्तावादी 
दृष्टिकोण आज अस्तित्व-रक्षण में तत्पर मनुष्यों के लिए प्रेरणा-स्रोत है। इसी उद्देश्य को 
अपने सामने रखकर सुप्रसिद्ध ताठककार डॉ० रामकुमार वर्मा वे जय वर्धभान' नाठक की रचना 
की । 'प्रावकथन' में अपने उद्दे श्य को स्पष्ट करते हुए लेखक ते स्वयं कहा है---/श्रवि मेरे नाटक 
जय वर्धंमान' से हमारे देश के राष्ट्रीय और माववतवावादी दृष्टिकोण को प्रश्नय मिलेगा तो मैं 
अपना श्रम सार्थक समझूगा ।” 


१. नाटक की ऐतिहासिकता और मनोविज्ञान 


प्रारम्भ में मनुष्य अपने को प्राकृतिक जगतू का अंग्रे समझता था--पञ्मु और पेड़-पीधों 
की भाँति--लेकिन विकास-पथ प्र आगे चलकर जब मनुष्य अपनी अवस्था से निकल जाते का 
निश्चय कर लेता है तो अपने और पशु जयत्‌ के बीच एक विभाजन-रेखा खीच देता है और विशुद्ध 
मानव-सभाज सानव-जगतु में ही अपने उद्गम, अपनी जड़ें दूँढ़ता और बताता है। इसलिए आज भी 
विक्षास की इतनी आगे की अवस्था में आम तौर पर लोग परिचयपूर्ण मातक के रूप नहीं देते हैं, 
वल्कि देते हैँ अपने में अलग किसी राष्ट्र, सम्प्रदाव या राज्य आदि के अंग होने के रूप में । डाँफ 
रामकुमार वर्भा अपने नाठकों में अधिकतर ऐविहासिक घटवाओं को लेते है जो उपके विचारों का 
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प्रतिनिधित्व करती हैं। उनके माध्यम से वह स्वणिम अतीत का भव्य चित्र तो अंकित करते ही है 
साथ ही उससें अपना मंतव्य भी प्रकट कर देते हैं। 'जय वर्धमात' में भी ऐसा ही किया गया है 

ऐतिहासिक नाटकों को दो वर्बो में विभाजित किया जा सकता है : (१) शुद्ध ऐतिहासिव 
चाटक, (२) इलिहासाशित नाठक। शुद्ध ऐतिहासिक ताठओों में इतिहास की समस्त घटनाओं, पाते 
की परित्यितियों का भी पूर्ण बंकन रहता है, जबकि इतिहासाशित वाटकों में वैसा व्यापक प्रयोग 
नहीं होता । 'जय बधधमान' को हम शुद्ध ऐतिहासिक नाटकों की कोदि में रख सकते है । इसमे 
लेखक ते ताटक के आरम्भ में 'रप्ृति विल्दु' में भगवाव महावीर से सम्बन्धित समस्त घटनाओं, 
पातों और परिस्थितियों का पूर्ण विवरण दिया है ।* 

डॉ० वर्मा ते मादक के लिए सामग्री का चयन इतिहास के साथ-साथ श्वेताम्बरी और 
दिगम्बरी सम्यदाय के ग्रत्थों से भी किया । कथासुत्र' शीर्षक से उन्होंने कथासार देते हुए सामग्री 
के मृत झ्वोतों का भी उल्लेख किया है। इस दृष्टि से यह वाहक विशुद्ध ऐतिहासिक नाटक की 
कोटि में रखा जा सकता है । 

संक्षेप में कथासार इस प्रकार है--विदेह देश की राजधानी वैशाली मे ईसा पूर्व ४६४६ 
में भगवाद्‌ महावीर का अवत्त रण हुआ । 

वैशाली में गण्डक तथों अवाहित होती थी । उसके तट पर दो उपनगर बसे हुए थे । 
क्षत्रिय कुंडग्राम और ब्राह्मण कूंडप्राम ! क्षत्रिय कुंडमआम के अधिवति भह्ाराज सिद्धार्थ थे और 
उनकी रानी प्िशला । इन्हीं के यहाँ चैत्र शुक्ल ज्योदशी को भगवान्‌ महावीर का जन्म हुआ । 

महाराज सिश्षार्थ ने आनन्दविभोर होकर बड़ा उत्सव मनाया । जिस समय से पुत्ष गर्भ 
में आया, उसी प्रमय से राज्य में घन-धान्य और कोश-भेडार की आशातीत वृद्धि हुई, इसलिए 
पिता सिद्धाे ने पुत्र का नाम वर्धमाच रखा । 

इन्हीं बर्धमान ने एक अवस्तर पर क्रोघ में मत्त हाथी को बिना किसी शस्त्त के बण में कर 
लिया, किन्तु इनकी प्रवृत्ति प्राराभ से वैराग्य की ओर थी | जब महावीर के सामने विवाहु का 
प्रस्ताव रखा गया, तो उन्‍होंने अस्वीकार कर दिया । 

महावीर वर्धभान का विवाह हुआ था नहीं, इस पर मतभेद है ( दिगस्बर साथ्द्याय का 
मत हैं कि उनका विवाह नहीं हुआ, किन्तु इवेताम्बर सम्प्रदाय मानता है कि उसका विचाह 
कौण्डिय गोत्ीय राजकुमारी से हुआ था । कल्पयुत्र' में विवाह का उल्लेख मिलता है । हरिवंग 
पुराण में भी इसका निर्देश मिलता है। 

वे विवाह के पश्चात भी संस्यास लेचा चाहते ये, किन्तु माता-पिता को कष्ट देना वे हिंसा 
का दूसरा रूप मानते थे, इसलिए दस बर्य तक गृहस्था।क्रम का पालन करते रहे । माता-पिता 
की मृत्यु के पश्चात्‌ उन्होंने भपने बड़े भाई वन्दिवर्धन के सामने यह प्रस्ताव रखा, किस्तु उन्होंने 
अनुमति नहीं दी ! दो वर्षो तक वे रुके रहे | जब उबकी पत्नी यशोदा कुछ समय के लिए अपते 
पिता के यहाँ गई हुईं थी, तभी इन्होंने संन्यास ले लिया । 

संत्यात्त में महावीर को घोर उपसर्ग सहन करते पढ़े । लोग उत्त पर तरह-सरह के प्रहार 
करते थे, लेकित बह किसो से कुछ नहीं कहते थे । सर्प और विषैले जस्तुओं का उपद्रद, भयानक 
शीत और प्रबल क्या उन्हें कदीर साधना से डिगा नहीं सकी । 

अस्थिक ब्राम के एक चैत्य में शुलपाणि नामक एक यश्ष रहुता था । उस चैत्य में वह 
किसी को ठहरते तहीं देता था । महावीर ने वहीं अपना पद्मासन लगाया । यक्ष ने बहुत उपद्रव 
किया, किल्‍्तु अन्त में भगवान्‌ महावीर के समक्ष झुक गया । 


ग्रद्ु १ ४ जय वर्षक्षान' की भारसिक पृथ्ठपमि १९८ 


प्रपण उठता हैं कि नादककार वे उक्त उद्देश्य की पूर्ति के लिए महावीर के चरिक्त को 
ही क्यों लिया ? उसके लिए महात्या बुद्ध का चरित्न भी लिया जा सकता था । 

इसके दो कारण थे। पहला तो यहू कि मानवतावादी दृष्टिकोण वर्धेसान महावीर में 
जितना विकत्तित था, बुद्ध भगवान्‌ में नहीं | हसरे, वर्धमान महावीर के प्रति वाटककार का 
बाल्यकाल से सहज स्वाभाविक जाकषण | 

इस सहज आकर्षण को तकसंगत आधार उन्हें उस क्षमय मिला जब वह 'हिन्दी साहित्य 
का आलोचनात्मक इतिहास लिख रहे थे | अध्ययत्र के दौद्मन उत्होंने पाया कि हिन्दी साहित्य के 
आदि काल का ७५ प्रतिशत साहित्य जैन आचार्यों, मुनियों और कवियों द्वारा अपब्रंभ और 
पुराती हिन्दी में लिखा गया है। फलत: उनकी श्रद्धा स्वाभाविक रूप पे जन धर्म की ओर 
अग्नतर हुई । 

वाल्यकाल का वर्धमाव महावीर के प्रति वह सहज स्वाभाविक आकपेण शोधकार्य के 
दौरान तर्द्॑संगत आश्वार पाकर ताटकंकार महावीर जी के प्रद्धि श्रद्धा से अभिश्वत्त हो उठता है। 


पु 


यहू आन्तरिक श्रद्धा और भक्ति जय वर्धमान के रूप में प्रकट होती हैं । 


जैसा कि मैं पहले ही कह जाई हूँ कि जय वर्धयाव नाटक शुद्ध ऐतिहासिक नाटक है, 
किन्तु लेखक ने ऐतिहासिक तत्त्वों की रक्षा करते हुए इसमें अपनी कल्पना का अ्रचुर माता में 
उपयोग किया है। 


२. हृदय-परिवर्तव के सिद्धान्त का मनोवेज्ञानिक पक्ष 


नाटक में वर्धभान महावीर की कथा को लिया गया है। इसमें मुख्य कथा भगवान्‌ 
महावीर की है । अत्य सभी प्रासंगिक कथाएँ सुख्य कथा को विकसित करने के लिए ली शई हैं । 
सच तो यह है कि थे सभी कथाएँ भ्यवात्‌ महावीर के चरिवर को उधारते में सहायक हुई हैं। 
प्रारम्भ में क्रुद्ध हाथी को आत्मबल द्वारा शान्त करते की कथा जहाँ एक ओर कथा का विकास 
करती है, बहाँ महावीर के चरित्ष के सूलभूत गुण -वृड़ इच्छाशक्ति वे आत्मबल को हमारे 
समक्ष उन्नारती है । इस दृष्टि से इसे चरित्रप्रधान नाटक कहा जा सकता है | 

अन्त में भगवान्‌ महावीर के प्रश्नाव से शूलपाणि जैसे दुष्ट प्रकृति के यक्ष का हुदय- 
परिवर्तत करा के नाटककार ने जहाँ एक ओर महावीर के जनकत्याणकारी तथा प्रधावशाली 
व्यक्तित्व को उभारा है, वहीं इस मनोवैज्ञानिक सत्य का भी प्रतिपादन किया है कि सच्ची वे 
स्थायी विजय व्यक्ति को मानसिक रूप से पराजित करने में है। और किसी दुष्ट व्यक्ति पर 
मनोवैज्ञानिक विजय तभी प्राप्त की जा सकती है जब उसके दुर्व्यवहारों को भान्तिपूर्वक सहन 
करते हुए उसका हित-चिन्तन करें । इससे उसके मन में धीरे-धीरे आत्मस्लानि उत्पन्न होने 
लगेगी । यही उसके विरोधी भाव को सद्दैव के लिए स्रमाप्त कर सक्रेगी | महावीर जी उक्त मनो- 
वैज्ञातिक सत्य से भली-भाँति परिचित थे। वह चाहते तो शूलपाणि की उद्‌दंडता का उत्तर 
शारीरिक दंड के छूप में दे सकते ये, किन्तु इससे शबृत्ना का अन्त नहीं होता । इणा से छूणा 
का विस्तार ही होता । इसे सदैव के लिए समाप्त करते का एक ही उपाय था कि वे उस पर 
शारीरिक रूप से विजय प्राप्त त करके भावस्तिक रूप से विज्यय प्राप्त करें। शूलपाणि पर उसको 
साधुता का अपेक्षित अभाव पड़ा, यह स्वाभाविक था; वहू उनसे अपने दुव्येबह्ार के लिए क्षमा 
माँगकर उनका अनुयायी बन जाता हैं । 


१२० हिफ्दुघ्तानी भाण ए। 


वस्तुत. महावीर चधमान एक अतिप्रतिभाशालो चरिक्ष के रूप में हमारे समक्ष आते हैं 


उनकी मनीषा मानवीय सत्य को छण्डों में व देखकर समग्र दृष्ठि से भ्रहण करना चाहती थी ! 


मनोवैज्ञानिक शब्दावली में कहा जा सकता है कि महावीर जी ने मानव-जीवन प 
समग्रतावादी दुष्टि से विचार किया है। 


३. मानव और पशु की मूलगत एकता 

महावीर जी के अहिसावादी आचरण से मनुष्य ही नहीं, पश्ु-पक्षी भी प्रभावित हुए बिमा 
नहीं रहे । मदमत हाथी महावीर को समक्ष देख नतसस्तक हो' जाता है, क्यो ? क्योंकि हाथी और 
मनुध्य की प्रदृत्तियों में मुलगत एकता है | यही कारण है कि उनके आत्मवल के सभक्ष जंगली 
पश्ष भी अपनी उद्ंइता भूलकर विनम्र हो जाता है। यहाँ जाने-अनजाने व्यवहारवादी मनोविशान 
के मानव-एशु की एकता का सिद्धान्त ध्यनित हो उठता है । 


४, चरित्न और वालावरण 


यह सत्य है कि वातावरण का मनुष्य के निर्माण में महत्वपुर्ण हाथ होता है, परन्तु इस 
मनोवेज्ञातिक सत्य को भी नकारा नहीं जा सकता कि मनुष्य अपनी व्यक्तिगत भिन्नताओं के 
आधार पर एक ही वातावरण के प्रभाव को भिन्न-भिन्न रूपों में ग्रहण करता है । यहाँ हम नाटक 
के दी मुख्य चरित्वों--वर्धयान और यजीदा--को लेंगे । दोनों का पाजतन्योषण राजबंश में 
हुआ । लेकिन वर्धभावच राजसुब से असम्पृक्त थे, जबकि यशोदा उप्तमें पूर्णतया आसक्त । बाता- 
बरण तो दोतों को एक-सा मिला, पर जीवन दर्शन भिन्न-भिन्न क्‍यों हू गए ? स्पष्ट है कि यह 
अन्तर वातावरण की देन नहीं है; उतकी वैयक्तिक विशिष्टाएँ इस भिन्‍ता के लिए उत्तर- 
दायी है । 

बशोदा और वर्धेभाव के एक वार्तालाप के द्वारा लेखक ने उनके दुष्टिकोण के अन्तर को 
बड़ी कुशलता से उधारा है । 


दोनों में प्रकृति के सुन्दर भौर असुन्दर रूप को लेकर चर्चा चल रही है। वर्धमान का 
विचार है कि प्रकृति विपुल सौन्दर्य का भण्डार है । किन्तु कितनी देर के लिए । फिर उसप्में मन 
रभाने का कया लाभ ? यह आकर्षण अन्ततः दुःखदायी होगा । 


इसके विपरीत यशोदा का दृष्टिकोण सन्तुलित है । वह प्रकृति के विध्व॑ंसात्मक व सुजन्य- 
त्मक, दोवो रूपों के श्रति आस्थावास्‌ है। प्रकृति के प्रांगण में विघटन के साथ-साथ सूजन की प्रक्रिया 
भी समात खूब से विच्यमाव है। बल्कि देखा जाए तो ग्रक्ृ॒प्ि में मूल रूप से एक ही' क्रिया चलती 
है--परिवर्तत की , यदि एक फल धूल-बूसारित होता है तो उसी के बीज से दूसरा फल जन्म ले 
लेता है । चूंकि वर्धभाव महावीर का सारा कितन प्रकृति के विध्य॑स्तात्मक रूप पर ही केन्द्रित है, 
इसलिए सुख के समस्त उपकरण होते हुए भी उसका उपयोग नहीं कर पाते! उसकी सपवरता 
और क्षणभंग्ुरता उनके व्यक्तित्व पर प्रतिप्ल हावी रहती है । एक प्रकार से अस्तित्व संत्षाश्ष की 
समस्या उन्हें भ्रतिपल सजब रखती है | यही कारण है कि राजकीय वश्तावरण में पोषित होते 
हुए भी जहाँ यशोदा नैश्नग्रिक कामनाओं से आत्दोलित है, वहाँ वधमान उसने विरक्त । 


का आप कहेंगे कि जीवन की नैसर्शिक वृत्तियों ने जब यशोदा को स्पस्दित किया तो वर्धमान 
केसे असम्पृक्त रहे ? इसका तात्पयं यह हुआ कि वे बसामान्य (अव्वॉर्मल) थे । 


जी न. 


कु १-४ जन बशध्चसाव' की मानसिक पृष्ठप्मि प्रप्‌ 


इसका उत्तर मेरे निकट यही है कि दर्धमान किसी भी प्रकार से असामान्य चरित्र को 
कोटि में नहीं आते । सन की चंचल शक्तियों को जमित करने के लिए उत्दहोंने वही मनोदैज्ञा- 
लिक उपाय अपनाया जो प्राय: हमारे अनेक घुति अपनावे रहे हैं। अर्थात्‌ विषय-वासनाओं के 
धुरे पक्ष का चिन्तन । यह मनोवैज्ञानिक सत्य है कि किसी भी विषय या व्यक्ति के यदि हम सदैव 
चुरे पक्ष का चित्तत करते रहे तो स्वाभःदिक रूप से उससे एक दिन घृणा हो जाएगी। चूँकि 
वर्धभान सदेव विपय के बुरे पक्ष का चिन्तन करते रहे, इसलिए उनका मन धीरे-धीरे इस झोर 
से बिरक्त हो गया । तभी तो नत्दब॒र्धन द्वारा भेजी गई सुन्दरियाँ अपनी समस्त अशकर्षण-कलाओं 
का भी प्रयोग करके वर्धमाद महावीर को विचलित करते में असमर्थ रहती हैं । 

विषय-बासनाओं के बुरे पक्ष का चित्तन जहाँ वर्घेमान के मन को स्थिरता प्रदात करता 
है, वहाँ जीवन और जमत्‌ के प्रति उनके दृष्टिकोण को एकागी वना देता है। थो प्रत्येक प्रतिभा- 
णाली व्यक्ति की अनिवार्य नियति है। इसीलिए तो मनोवैज्ञानिक युंग कहता है कि प्रत्येक 
प्रतिभाशाली व्यक्ति एकांग्री व एकपक्षीय होता है । 

वर्धधान महावीर मनोवैज्ञानिकों के एकांगी विश्लेषण से कहीं आगे थे। जीवन के प्रति 
नकारात्मक दुष्टिकोण उनका साध्य नहीं था, भावी साधना-पथ का साधन था जिसने उनकी 
भनोवृत्तियों को स्थिरता प्रदान की और वे अपनी कोमल वृत्तियों से निःसंग होकर लोकेकल्याण 
के लिए प्रव्नजित हो सके । 

सक्षेप मे 'जय वर्धमान' डॉ० रामकुमार वर्मा की एक सफल नाद्य-रचना है जो इस कठु 
सत्य का बोध कराने में पूर्णतया सक्षम है कि मनुष्य जौर ईश्वर के बीच सबसे वड़ी बाधा उसका 
ईश्वरत्व है । ईश्वर का नैकट्य उस पर पुष्प और अक्षत चढ़ा कर नहीं पाया जा सकता । उसके 
लिए उपके चरित्र के माध्यम से उसके मनोलोक में उतरता होगा; उस पथ का अनुश्तरण करना 
होगा जित पर चल्कर वह ईश्वरत्व की परिधि में प्रवेण पा सका । जैन धर्म सर्वाधिक वैज्ञानिक 
धर्म है । वह प्रत्येक आत्मा को परमात्मा बनने की प्रेरणा देता है । वर्धमान महावीर मनुप्य की 
उन अतिमानसी शक्तियों से सदियों पूर्व परिचित हो चुके थे जिसको जागृत करके मनुष्य ईए्वरत्व 
की प्राप्ति कर सकता है। 


संदर्भ-संकेत 
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'स्कंदगुप्त' की भाषा की सर्जनात्मकता 


श्फ 


डॉ प्रेमलता 


प्रमाद विक्रासगील प्रतिभा के रचताकार हैं। उनके नाठकों में भाषा की स्जनात्यके 
क्षमता उत्तरीत्तर निखरती गई है। सज्जन” (सन्‌ १६१०) से लेकर कल्याणी-परिणय', 
प्राधश्चित', 'राज्यशी', विभाश्॑, 'जनमेजय का तागयज्न', 'अजातशब्रु, स्कन्दगुप्स', “चरद्वगुप्त 
मौर्य, 'श्रुवस्वामिनी' (सन्‌ १३३३) तक प्रसाद की भाषिक सर्जनात्मक क्षमता सूक्ष्म से सूक्ष्मतर 
रूप में संक्रमित होती गईं है ॥ 'स्कन्दगुप्त! अपने में एक ऐसा नाटक है जो अपनी भाषिया क्षमता के 
आधार पर प्रसाद को रघनाकारों की पर्वोत्कृष्ट श्रेणियों में ला खड़ा करता! है । 

प्रसाद-प्रणीत ऐतिहसिक नाटक 'स्कुस्बगुपर' का रचनाकाल सन्‌ १६९८ ई० है जिनमे 
शाषा के प्रचलित संस्कार को अपने ढंग से निखारने का आग्रहपुर्ण प्रथास है । “स्कच्दगुप्त' में 
हुण-विद्रोह-काल के माध्यम से समसामयिक खण्डित मानवीय सूल्य, पतनोन्‍्मुख धर्म एवं संस्कृति 
का उद्धाटन किया गया है। इसके साथ ही देशवासियों में राष्ट्रीय भावना के संचरण से, उनको 
कर्वव्य-पथ की भोर उन्मुख करने की समस्या भी रही है । इस अन्तरंग और बाह्य जटिलता की 
उदात्त अभिव्यक्ति के लिए स्कग्दगुम-जैसा उदात्त चरित्न रचनाकार के लिए वरेण्य है। इतिहास 
और कल्पता के सानुपातिक प्रथोग में समकालीन जीवन के अनुभव को जोड़कर वर्तमान और 
क्षविष्य के मार्ग-विर्देशन की सक्तिय कोशिश है । 

प्रसाद ने अपनी जिस सवीन बोख्चिक चेतना को छायावाद के रझूप में नया मोड़ दिया, 
उसमें व्यापक स्तर पर भाषिक आन्दोलन का भो समावेश था। प्रगाढ़ अनुभुति और भाषा में 
समानता छायावादी नाठ्यभाषा की विशिष्टवा कही जा सकती है जिसमें रचनाकार की अनुभूति 
की गहराई तक पाठक का प्रवेश सम्भव है। प्रसाद की सादयभाषा सामान्य से विशिष्ट होती 
गईं हैं । 

नाटक मूलतः: संबादो में होता है । संवाद में भाषा की विशिष्ट भगिमा समाहित रहती 
है । यही कारण है कि उपन्यास, कहानी, निवन्ध, कविता, आदि साहित्य की विविश्व विधाओ 
में रचनाकार को जितती भाषिक क्षेत्र में स्वतंवता रहती है, उतनी नादककार को नहीं । संवाद 
की शिथिलता चाठक को असफल सिद्ध कर सकती है ! नाटक में नाटकीम परिस्थितियों के अनुरूप 
संबादों का कमाव अपेक्षित होता है | 


चूँकि संवाद का अस्तित्व वक्ता और श्ोत्रा पर पूर्णतया आश्रित होता है, इसलिए उसमे 
भाषा का प्रवाह, वोलचाल का गुण अपेक्षित है। बोलचाल की भाषा में यथार्थ का अधिक 
आभास होता है । क्ल्िष्ट साहित्यिक भाषा मे अधिक सर्जनात्मक क्षमता होती हो, यह आवश्यक 
नहीं । स्क्दशुप्त' में बोलबाल की भाषा का बड़ा सक्षम प्रयोग हुआ है ।१ पात्रों के स्वभावा- 
सुकुल भाषा का सक्कक्त प्रयोग धर्धाद भाषा की विशेषता कहीं जा सकती है दार्शनिक मौर 


भज्ु १४ स्करगुप्त फो भाषा फो १२३ 


काव्यमय पाती की भाषा ग्रग्भीर और सैसिक कोटि के (शरबवाग, भटाक॑, कमला) पात्नों का 
भाषा सासात्य शब्दावली से युक्त है 

यह ठीक है कि स्कन्दगुप्त' में अधिकतर क्लिप्ट भाषा का प्रयोग प्रसाद मे किया है, 
किन्तु पात्रों के स्वभावानुकुल उसका प्रयोग हुआ है | स्कन्द, देवसना जैसे चिस्तनशील पात्ठों के 
मुख से मतोभावों की अभिव्यंजना अत्यत्त सरल शब्दावली में नहीं हो सकती । 

संवाद या तो तत्सम गब्दावली में हो, जैसा कि प्रसाद के ऐपिहासिक नाठकों की स्थिति 
है, या तद्धव शब्दावली भें--प्रवाह पहली शर्व है । 'स्कन्दमुप्त' में जहाँ भी तत्सम शब्दावली का 
प्रयोग हुआ है, भाषिक प्रवाह में कही भी अवरोध उत्पन्न नहीं हुआ ।* 

पृष्करणाधिपति, स्वत्वाधिकारी आदि सब्लेपणात्सक शब्दी का प्रयोग रुचताकार ते 
भाषा की सर्जनात्मक आवश्यकता से प्रेरित होकर किया है | ये शदद प्रसाद की मिलव्ययी भाषा 
के लिए प्रमाण प्रस्तुत करते है । 

प्रसाद ने जिस समय 'स्कन्दगुप्त' की रचता की, वह राष्ट्रीय युन्जाविरण का बुध था । इस 
समय सांस्कृतिक गरिमा को फिर से जागृत किया गया। देश को सांस्व्वतिक बिशदता को पुरे 
विस्तार में चित्रित करने के लिए उसी तरह की शब्दावली की आवश्यकता थी, अतः इसी आव- 
श्यकता से उत्येरित होकर रचताकार ने संस्कृत की तत्सम गब्दावलो का सुसंगत प्रयोग किया । 
तथापि, पुनश्च, अथच आदि संस्कृत की तत्सम जव्दावली “स्कन्दगुप्त' की भाषा क्रो धाराप्रवाह 
से प्रवाहित करती है । 

सँंघर्प आधुनिक नाठकों का मूल तत्त्व है जिसका आरम्भ पाश्चात्य नाठकों से हुआ । 
इसके उपकरण है--तनाव, विरोधाभास, स्वगत और गीतों का प्रयोग । स्कन्दर की भाषा अच्तः- 
बाह्य सघर्षो से अनुआणित होकर मुखरित हुई है । उसकी भाषा में बराबर एक तनाव है जो 
उसके मानवीय पक्ष को उद्घाटिस करता है । 


प्राचीन नाठकों में स्वगंत्त-कथन का प्रयोग स्वाभाविकता की दृष्टि से सक्षम माना जाता 
था, किन्तु आधुनिक युग में जब यधार्थैवादी नाटकों की रचना हुईं, तब स्वगत को भाषिक संवेदलर 
में बाधक समझा गया । स्वयं प्रसाद ने स्वगत शैली पर व्यंग्य किया है । इसके बावजूद उन्होंने 
स्वगव-कथन का भ्रथोंग किया | शेक्सपियर ते स्व॒गत का खूब प्रयोग किया है। प्रसाद पर भी 
इसका प्रभाव पड़ा । पात्रों की एक विशेष श्रेणी के लिए स्वगत का प्रयोग किया गया है । गम्भीर, 
दार्शतिक, एकाकी प्रदृत्ति वाले पात्ष स्कसद, देवसेना आदि मुख्य रूप से इस कोटि में आते हैं। 
स्कत्द और देवसेना का चरित्व इतना जटिल है कि इनकी अभिव्यंजना स्वगत-कथतों द्वारा ही हो 
सकती थी, जैसा कि प्रसाद ने किया है | स्वयत-कथनों के अभाव में स्कन्द के सूक्ष्म अस्त न्द्रों को 
उसकी सूक्ष्मता से समझना लगभग असम्भव-सा है । स्कन्द के स्वग्रत-कथव में प्रसाद की आास्तिक 
मनोवृत्ति साफारता ग्रहण कर सकी है जो इधर के नये नाठकों में नहीं परिलक्षित होती। 
भधिक तनाव की स्थित्ति में व्यक्ति ईश्वर का स्मरण करता है, यह मनोवैज्ञानिक सत्य है जिश्षको 
स्पगत में अधिव्यंजित करता अधिक सार्थक था | अत: 'स्कन्दगुप्त' में स्वगत-कथन स्वाभाविक 
बन पड़ा है जिसमें समृद्ध शब्दावली का बहुत बड़ा हाथ है। 

'स्कद्धगुप्त' में दो प्रकार के पात्रों का समावेश किया गया है जिनकी भावनाओं के 
अतुमार स्वगत-कथत में शब्दों के सजग अयोग का आग्रह प्रमुख है । कामायनों' की श्रद्धा की 
समकक्षता देवसेना करती है और इड़ा की विजया । यदि देवसेना की प्रकृति में सार्चिक भुर्णों क। 


१२४ हिन्दुस्तानी पाभ 


समावेश है. वो प्रिजया म॑ राजस गुण विधमान हे. विजया क अन्तगव अतिहिसा का भाव 
परिलाक्षव होव, है । अपने प्राष्य में दवसेना को बाधक समझकर विजया के अन्तर्गत प्रतिहिम। 
की ज्वाला धधक उठती हैं। 

देववेना एक ओर जहाँ विजया की ज़िय सखी है, वढ़ी दूसरी तरक्ष अभीष्सित बस्तु भे 
बाधक है। दोनों को होचकर विजय के अच्दर अस्तद्ून्द मचता है जो विजया द्वारा किये जाने 
वाले फर्भ--देवसेना को मस्वाने--में अवरोध उत्पन्न करता है। अतः विजवा का स्वगत्त-कथन 
इसके भनोभावों को व्यक्त करने में सम हुआ है । 

'स्कन्दगुप्त' में गीतों द्वारा आत्तरिक और वाह्म संघर्ष को बड़े ही सर्जनात्मक ढंभ से 
अंकित किया गया है ! परतस्ल्ता की जेड़ी में जकड़ी जनता लम्बे अन्तराण तक अध्यदस्थित 
भारतीय संस्कृति को देखकर प्नस्त हो जाती है । इस व्यवीय अबस्था में अपने आप पर गंका 
होती है । देवसेना के अन्तःकरण में संघर्यों का उठता बवंडर उसकी सखी के इस गीत में स्वरित 
हुआ है -- 

अगाक्षी साहस है खे सोगे! 

जर्जर तरी भरी पशथिक्षों से-- 

झड़ में क्‍या खोलोगे ? 
अलस पील-घन की छाया मैं--- 
जल-जालों की छलन-मांया में--- 
अपना बल तोलोगे 7? 

अनजाने तट की. मंदभाती--- 

लहरें, क्षितिज चूमती जातीं ? 

ये झटके झेसोंगे ? माझी |! * 

प्राकृतिक उपादानों पर माववीय भावों का आरोप है जिममें व्यक्तिगत संघर्ण से देश की 
विराट समस्याओं का सन्निवेश है । अन्त:करण को माश्मी-हूप में सम्बोधित किया गया है जो 
करतेग्य-विमुख जनता! को साथ-साथ सम्बोधित कश्ता चलता है। 'जजर तरी! शब्द तत्कालीन 
अफिचन संस्कृति को तो घध्वनित करता ही है, साथ-साथ उसकी सम्पूर्ण अव्यवस्था को आँखों के समझ 
प्रतिविम्ब्रित करता हैं । 'तरी शब्द यहाँ अर्थ की जो विशदता उद्भूत करता है, वह अन्य शब्द- 
प्रयोग द्वारा मुश्किल था। अलस मील-चन की छाया में! बड़ा ही सूक्ष्म बिम्व है जिसमे धवनि- 
सौन्दर्य का सहयोग कस नहीं है। अज़साये हुए तीले बादलों की छाया कितनी शात्त और कितनी 
पवरित होगी, इसका अन्दाज शब्दों के चुसंगत प्रयोग से लग जाता है | 'छल-भाया रूपक कबीर 
की माया महा ठप्िनि हम जानी! पंक्तियों की याद दिलात! है। अनजाने *''“झेलोगरे' में 
देवसेना की स्कन्द के प्रति आपक्ति है ! अव्यवस्था के साम्राज्य में देवसेशा के मत में अनजाने 
प्रेम का जो बीज अकुरित हो रहा है, इस आन्तरिक संघर्ष को संश्लिष्ट भाषा पतन के गर्स 
पे क्रमशः गिरती हुई संस्कृति के साथ खूपायित करतो है। प्रसाद ऐसे पहले रचनाकार हैं 
जिन्होंने खड़ीबोली का सशक्त प्रयोग इन गीतों में किया । 

देश के लिए अपने वेबक्तिक चुखों को वलि देने के बावजूद स्कम्द के आकर्षक व्यक्तित्व 
से प्रभावित होकर देवसेता कर्तव्यन्पथ पर डभमगाने लगती है। ऐसे में कर्म और कर्तव्य के प्रति 
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इसके अन्दर इन्द्र मचने लगता है और उसकी अधिव्यक्ति उसके गीतों में होती है। देवसेता के 
हृदय में उठते अन्तहन्द्र को गीत सं० १० में बडे मार्मिम ढंग से व्यंजित किया गया है--- 
“हुदब ! तु खोजता किसको छिपा है कीच-सा तुझमें 
मचलज्ञता है बता क्या ईूँ छित्रा ठुझ्में न कुछ मुझगे । ४ 

यद्यणि इस गीत में पहुले की भाँति गिल्पणत दोहरा रचाव नहीं है, फिर भी देवसेना का 
अन्तर्द्ृन्द्ठ अपने पूरे विस्तार में भकित हुआ है । अतः सरल शब्दों के प्रयोग में माया की सर्जनात्मक 
क्षमत्ता कम बहीं होती, इस विश्वास को यह गीत सुदृढ़ करता है। 

संबादों के कसाब में प्रसाद के पात्तों का मानस सामान्य से विशिष्ट, स्थूल्न से मुध्म और 
सरल से कढ़िन की सीखा का संस्पर्ण करता जाता है । इस प्रक्रिया में वह संल्कृत की परम्परित 
यूक्तिजली से अनुप्राणित दिखाई पड़ता है | अपने व्यक्तिगत सुख से वंडित न होने के लिए 
जयभाना बच्धुवर्मा के अन्दर आत्ममोह पैदा करना चाहती है जिसमे शब्द-प्रयोग का सूनियोजित 
ढंग एलाध्य हैं। जयमाला का देवसेना को सम्बोधित करके वच्चुवर्मा के प्रति अपने मन्तव्य को 
जाहिर करना भारतीय मर्पादा को उजागर करता है ' 'व्यष्ठि' और 'समप्टि' गब्द संवाद में 
सौन्दर्य और अधै-विस्तार दोनों का समावेश करते है / विश्व प्रेम, सबब घुव-हिंत-कासना' धर्म 
की विराटता को ध्वप्तित करता है| अतः भाषिक सर्जबा का यह रूप प्रत्माद की भाषा को 
अनावश्यक स्फीति' कहने वाले नंसित विलोचन शर्मा को आश्वस्त करता है । जयमाला अपने 
मन्तत्य को व्यप्टि भे भी समप्टि रहती है! इतने में व्यक्त नहीं कर सकती थी । यदि कर भरी 
लेती तो पाठक की समझ अधूरी रह जाती । धर्म, संस्कृति के व्यिय पर जो गात्र यूक्ष्म चिस्तने 
करते है, उनमें इस शैली का होना स्वाभाविक नहीं प्रतीत होता । ऐतिहासिक नाटक में भाषिक 
सक्रियता लाने के लिए यह अपेक्षित है ! 

प्रसाद भुख्य रूप से ऐतिहासिक माठककार है! ऐतिहासिक वाटकी में रचनाकार इतिहास 
में प्रशवात व्यक्तित्व को मानवीय चरिव देकर समफालीन अनुभव मे जोड़ता है, क्योकि इतिहास 
में मानवीय चरिव लुप्त रहता है। भारतेन्दु इतिहास के आलोच्क नहीं थे । भारतेन्दु भी दृष्टि 
इतिहास पे शिक्षा प्रहण करना रही है, जबकि श्रप्माद इतिहास की नींव पर रचता का सर्जन 
करते है। अन्य नाटकों की अपेक्षा ऐतिहासिक नाटकों में भाषा-प्रवोध की अत्यत्त जटिल समस्या 
होती है ऐसे नाटकों में उदात्त शैली से समागत अच्तराज्, तत्सम और जिप्टाचार के शब्दों से 
काल-विशेष का बोध होता है । अतः भाषा का विलष्ट और उदात्त होना स्वाभाविक हैं। 

'स्कल्दगुष्त' में समकालीव भाषा से इतर उदास भाषः का प्रयोग बड़ी ही सतर्कता से 
किया गया है जिससे उत्तकी ऐविहासिकता का परिज्ञाव बड़ी सहुजता से हो जाता है। विस्तृत 
गुप्त साम्राज्य के अधिकारी कुमारगुप्त थे। उनके विश्यासी जीवत का कुप्रभाव देश की संस्कृति, 
धर्म पर पड़ रहा था । वेशपेसी और कर्मठ पुछ् स्केन्दगुप्त का चित्तव भाषा की सर्जनातमकता 
के साथ प्रस्फुटित हुआ है ।* 

यह प्रारम्भिक संवाद जहाँ समसामश्रिक यरतत्व जनता के अधिकारों के प्रति उदासीनता 
की झाँकी प्रस्तुत करता है, वही स्कन्द की ऐसिहासिकता का भी स्मरण कराता है | स्कत्द की 
बीरता में कोई सन्देह नहीं, लेकिन इसके साथ-साथ उसके चरित्र की सर्वप्रमुख विशेषता! 
'अनिशए्चय-दत्ति' है! अधिकार-सुख कितना मादक और सारहीत है वाक्य में शब्दाकर्ष ण की 
अर्थ-समृद्धि से वैसनष्ण नहीं है | बह विशिष्ट गुभो से घुक्त है, लेकिंग साधारण व्यक्ति की तरह 
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रहना चाहता है-अधिकारों से स्वतस्त्र ! अता किकतंव्यविसृद्व स्थिति से भाषा-गाम्धी 
अमित है । 

पर्णदत्त सक्षल्द का विश्वसनीय सहयोगी है जो निराण स्कन्द में उत्साह भरता है । सम 
सामयिक सन्दर्भ से जुडुकर भी वहु स्काद को माध्यम बनाकर अपसी ओजस्वी भाषा से अकर्मए 
जनता को कर्मव्पोस्न्ख होने ही ग्रेरमा देता है ।5 

पर्कत्दगुप्त' सग्ठक की यूल समस्या राष्ट्रोयता की है । इतिहास साधन और राष्ट्रीयता 
साध्य है जिसमें सांस्कृतिक पक्ष को स्कन्द, देवसेना, पर्ण, कमला, बन्धुवर्मा आदि पात्ों की समर्थ 
भाषा यत्त-तत्र उद्घादित करती है। त्स्त प्रजा की करण पुकार सुताकर, उनको कतैव्य का बोध 
कराने की धृन्दर क्रिया राष्ट्रीयवा और मानवीयता की संश्लेषणात्मक स्थिति को उजागर 
करती है ) 

इतिहास-प्रमाणित कृम्तारशुप्त की पदंत्रियों -- महेन्द्रादित्य', श्री अश्वमेध महेद्ध', श्री 
महेंद्र! के मर्जनात्मक प्रणेग से ब्रस्त जनता को आज्यासित करने की दृष्टि सजग है, इसके लिए 
पस्चुत खदाहरण द्रप्टव्य है--रोवापते ! प्रकृतिस्थ होइये ? परम भद्टारक महाराजाधिराज 
अश्वमेध पराक्रम श्री कुमारगुप्त महेस््वादित्य के सुशामित राज्य की सृपालित प्रजा को डरने का 
कारण नहीं ।+ 

परम भद्टारक, अग्वमेश्ष पराक्रम, महेन्द्रादित्य/ आदि शब्दों में अर्थ की ओजस्वी 
ठठा व्याप्त दै ! पूर्वओं के भुणों के संस्मरण द्वारा अकर्मण्य एवं उदासीन व्यक्ति को कतेव्योग्मुख 
करने को वल्वती इच्छा को प्रसाद ने साकार किग्रा है। 'सुपालित', 'सुशासित” झब्द कुमारगुस्त 
की राजतीतिक दक्षता को प्रकाशित करते है । पुराणेतिहास-काल में स्कन्दगुप्त' नाटक में 
इतिहास का सातुपातिक धयोग करने का उद्देश्य उस चरित्र से तादात्म्य स्थापित करवावा रहा 
है, क्योंकि पुराण के प्रति आदर और इतिहास के साथ आत्मीयत्ता सम्भव है। स्कत्दशुप्त, पर्ण- 
दत्त, कुमारपुप्त, बच्धुवर्मा आदि पात्ों से ्रेरणा ग्रहण की जा सकती है, जबकि कृष्ण के प्रत्ति 
आदर और श्रद्धा हो सम्भव है। अत: इतिहास का सजग प्रयोग प्रसाद की गहन प्रतिभा को 
बोतिव करता है जिसमें उदाच भाषा की महत्त्वपूर्ण भूमिका रही है । राष्ट्रीयका और प्रेम जैसे 
उदात्त भावों के प्रकाशत में 'स्कल्दगृध्त' भें अति नाटकीयता का दिदर्शन हुआ है । 

ऐतिहासिक वाटककार की संबेदनता की सही पहचान, उसके इतिहास-प्रयोग की सजग 
दुष्टि को पकड़ के लिए काब्यमप, तत्सम शब्द'वली का अनुशीलन ही पर्याप्त नहीं है! तत्सम, 
काव्यमय शब्दावनों से काल-विशेष का बोध्च अपूर्ण रह जाता है, जब तक शिप्टाचार के शब्दों 
में स्वनाकार ने अपनी सम्बेदतशीनता का परिचय ने दिया हो । कर्तव्यनिष्ठ और पराक्रमी 
व्यक्ति के सम्बोधन का विशेव ढंग ऐतिहासिक नाटक में इतिहास की पुष्टि करता है। परण 
अट्टारक, कुसारभात्य, महाट लाधिकृत का सम्बोधन सम्नाद, भन्त्ी, सेवापति के लिए किया 
गया है। विषयपति के सहयोगियों को महाप्रतिद्वार, मह्ठादण्डनाअक आदि विशेष पदवियों से 
सम्बोधित किया गया है जो इतिहास-प्रभाणित है।* 

महावोधि, महाश्रमण, भिक्षर्णशरोभणे आदि शब्दों का प्रयोग गुप्तकाल में बौद्ध प्रभाव 
का सूचक है । यह निःसंक्ोच कहा जा सकता है कि स्कन्व्बुप्त' में प्रयुक्त एक-एक शब्द नाटके- 
कार की नवोस्मेषशालिती प्रतिभा को प्रकट करता है । बुद्ध और पिता के लिए तात, पुश्च॒ के 
लिए बत्स, श्रेप्ठ पुरुष के लिए आर्य श्रेष्ठ, बीर दारी के लिए जाया के सम्बोधव में भरतसु्नि 
की ताद्यभाषा-दृष्टि का समर्थन है। स्कन्दगुप्त' की झापा में भारतीय संस्कृति और परम्परा 
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| तिर्वाह बराबर हुआ है। स्कन्द अपनी विमाता के कुकर्म से क्षव्यथ होकर भी मात्र 'सौतेली 
ग़रता' कहता है और अन्त में उसे क्षमा कर देता है । 
प्राकृतिक परिवेश और सूक्ष्म सम्बेदतों को अपने भीतर आत्मसात्‌ करने में बहुत बड़ी 
तक कृतकाम होने के कारण सकस्दगुप्त' में काव्यात्मक भाषा का प्रयोग शैली हक रूप मे 
र्लक्षित होता है | इस प्रकार की भर्जनात्मक भापा के प्रयोगकर्ता जयमं॑कर प्रसाद को मौलिक 
रचमाकर किसी विवणता के वशीधृत होकर नहीं कहना पड़ता । काव्यात्यक भाषा का सास 
जस्य नाटक में तीन प्रकार से होता है--कथिता और गच्ध का अलग-अलग प्रयोग-- जैसा कि शेक्स- 
पीयर ने किया, पुरा नाठक कविता के रूप सें--जैसा इलियट ने किया और क्ाध्यात्मक ग्ध का 
प्रयोग । प्रसाद की स्थिति इन तीनो से इतर है । उन्होंते यधास्थान काव्यात्मक शैली का सजग 
प्रयोग किया । 'कामायनी', 'ऑयू' आदि की तरह नाठक मे काव्य को लय मूंखर नहां हैँ, क्योंकि 
साटक सम्यादों का एक क्रम है। काव्य-झप की अधिक उदभावना पम्बादों में अस्दाभाविकता 
का प्रश्नय देती हैं। राष्ट्रीयता के आवेजश मे, श्रेम के उन्माद में, इतिहास-रस की १रिकह्पना मे, 
आदर्शात्मक भावबोध की स्थापता में, स्वमत-कथनों के प्रयोग मे काव्यात्मक सापा का विग्दर्शन 
होता है । जपमाला के स्वर में काव्यात्मक सौन्दर्य और सशक्त अभिव्यक्ति की सम्पृक्ति वृष्टव्य 
हे--- एक प्रलय की ज्वाला अपनी तलवार से फैला दी । भैरव के श्ृंगीनाद के समान प्रधल 
हुकार से शत्र-हृदय को कँपा दो ! वीर बढ़ो, गिरो ता सध्यात्वें के भीषण दूर्थ के समान ! आगे, 
पीछे स्ंत्र आनोक और उज्ज्वलता रहे ? 
भैरव" **कॉपा दो' में नाद-सौन्दर्य अपनी पूरी श्रंश्लिष्टता के साथ मानस-पंटल 
पर अमिट छाप छोड़ता हैं । 'प्रलय की ज्वाला युद्ध की भवानकता का आभास देने में सक्षम है 
जो उनके व्यक्तित्व और सांस्क्षतिक सुरक्षा के लिए सेमस्याओ से जुझने बाली दृढ़ता को श्रति- 
फलित करती है। 'मध्याज्ञ का भीषण सूर्य! के प्रयोग से प्रकाश-पुझुज की चरम सीमा! है जिसमे 
चेतना के स्तर पर वीरंगति का भाव निहित है । आमे-पीछे सर्वत्र' आलोक और उन्ज्वलताः मे 
खिल का साम्य-भाव देखने योग्य है । 
मनोवैज्ञानिक ढंग से प्रसाद ने भातृगुप्त की मनःस्थिति का सजीव अंकतन किया हैं 
जिसमें सूक्ष्म स्तर पर सच्चे और निःस्वार्थ प्रेम की व्यंजना हुई है | प्रेम की यह पवित्नता कोरे 
देहवादियों की स्थिति पर तरस खाने के लिए बिवश करती है । 'कंग्राल की निधि' भुहाविरा में 
मालिनी के प्रति मातृगुप्त के सच्चे स्तेह की प्रयाढता चित्नित हुईं है। आह' शब्द मे भातृभुष्त की 
पीड़ा कराह उठी है। मातृगुप्त कवि है और उससे पहले एक आदमी । उप्के अन्दर के प्रेमभाव 
को मालिती ने जगाकर हरा कर दिया और बाद में उसी ' मालिनी का प्रेम व्यावसायिक बन 
गया। भातृणुप्त के प्रेम और मादिती के इस प्रेम में कितना अन्तर है | एक पवित्न और निःस्वार्थ 
है, वो दूसरा व्यावसायिक और लोभी । मातृगुप्त के हृदय की पविद्वता 'भाग्याकाश के मन्दिर! 
में अभिव्यंजित हुई है । 
इतिहास रस को परिकल्पना में भी काव्यात्यक भाषा का दिव्दर्शन होता है। जहाँ एक 
दूरी और निकटता या अतीत और वर्तमान दोनों की सम्भावना एकसाथ होती है, वहाँ 
काव्यात्मकतः आ जाती है | इसे इतिहास रस की संज्ञा दी गई है । 
स्कन्दमुप्त' नाठक में संस्क्रति के उदात्त मूल्यों को सुरक्षा की समस्या है और उसी के 
अनुरूप शब्दों की अर्थ-यरिस्रा की खोजबीन करके, धर्म, संस्कृति की निश्चितता द्वारा राष्ट्रीय 
भावना को व्यक्त करने की रचनात्मक बेचैंती है | उसी गरुड़ ध्वज को छाया में” कहकर पर्णद्त 


है 
ड्रि 
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मतीत की ओर ध्याव आक्ृष्ट करता है और मर मिट में वर्तमान का संकेत है । अतः यहां 
पर इतिहास रस की उद्भावनता निश्चित रूप से हुई है! अपने कर्तव्य द्वारा पर्ण ने तत्कालीम 
अकर्मण्य जनता को कतंव्य का ध्याव दिलाया है जो रचनाकार का प्रभुख उद्देश्य है । 

यो तो स्कन्दभुप्त' वाटक में स्कत्द, पर्णदत्त, चक्रपालित, बच्छुवर्सा, भीमवर्मा, देवसेना, 
देवकी, जयनाला शादि अनेक देखती पातों का प्रणयन हुआ है, विल्‍्तु विदेशी पाज्नों हारा भरत 
की पर्स मे राप्ट्रीयदा का आग्रह अधिक अुखर हुआ है। धातुसेन ऐसा ही पात है--भारतीय 
संस्कृति के प्रति जिसकी दृष्टि श्लाध्य है। ऐसे भावदोध की स्थापमा में काब्यमयी धापा 
स्पुहुणीय है ।१* 

ऋाष्यात्यक भापा के उपकरण है--ब्रिम्ब और लय । आवबेग के क्षण में जब पात्त अपनी 
मलसिकता का रूपायब कर रहा दोता है, हो उसकी भाषा दें लोच होती है| अकैले लघ- 
सौन्दर्य का बाटक की काव्यात्मक भाषा में सिर्मायक भहत्व नहीं है, जब तक कि वह सर्जनात्यक 
भाषा था विम्व से जुड़ नहीं जाता । स्कन्दगुप्त” नाटक की भाषा में जहाँ भी विम्व का सजेना- 
त्मक प्रयोग हुआ है, वहाँ असाद की रचवात्मक स्वायत्तता और स्थाधीनता सूक्ष्तषता की अधिकतम 
सीमा का हंस्पर्ण कर सकी है और उनको अनुभूति, उसे अभिव्यंजित करने बाली बिम्बों की 
लड़ियाँ, रजता--विधान एक संश्विष्ठ रूप में प्रस्फुथित हुए है। इसकी सही पहचाग के उपक्रम 
से ही व्यावहारिक भाषा की शक्रिया को सार्थक बनाया जा सकता है। बिम्ब मे सर्जनात्मक 
वर्धवत्ता विद्यमान रहती है | विम्ब-न्यठन में भाषा की उत्मुखता समसामयिक अनुभव को काव्य के 
स्तर पर निरूपित नहीं करतो, तो यह निश्चित है कि 'स्कन्दगुप्त” में दशेन और इतिहास की 
साक्षात्कार-अक्षिया अधिक होती । 

विम्व-्ध्रवोग के विविध रूप है--जैस राजनीति-सम्बन्धी बिम्व, प्रेमोग्माद-सम्बन्धी बिम्ब, 
दर्शन-सम्बन्धी विम्व, संगीत-सम्बन्धी बिम्ब । अच्य विम्बों की चर्चा तो किसी स किसी रूप में 
हो चुकी है । गहाँ संगीत, राजनीति-सम्बन्धी बिम्बों की चर्चा अभिप्नेत है । 

भ्रम्पूर्ण नाठक के रचता-विधान में देवसेना का केन्द्रीय स्थाव है और उसको भाषा का 
निर्धारण भी उसकी विशेषताओं के आधार पर हुआ है । इसकी पहली विशेषता 'संग्रीवमण' है--- 
जहाँ पारस्यरित्त संगीत बाह्य में बिलय हो जाय वह, लब हैं।'१९ लब का अर्थ में लिर्मायक 
महत्त्व नह है, बल्कि उससे सौन्दर्यात्मक इृद्धि भले ही जातो है। देवसेचा के लिए सम्पूर्ण छूषिद 
संगीतमय हूं, स्वयं उसका जीवन भी संगीतसय है | किस्ही विशेष परिस्थितियों में सगीत का 
स्वहप जब उभय है, तब पाठक सुर और लब में तत्मय हो जाता है। देवसेना उस बिन्दु पर है 
जहाँ सम्पूर्ण नाठक के संबपे का समाहार होता है। उसमें आत्म-सम्मानव की प्रबनता है जिमके 
कारण उसने स्क्त्द को अस्वीकार किया | बह आत्मसस्माव आत्मत्याग से उद्भुत हुआ है । बह 
अन्तत: संघर्थों और इन्दो का अतिक्रमण कर जाती है । 

नानशील व्यक्ति श्रम के वशीभृत होकर तो जयने जीवन को सब्ज्वित करता है और 
ईश्वर-प्रदत्त वस्तु को चुटावा है, जैसा देवसेवा के जीवन में हुआ है । अगली पंक्तियों को ब्िम्धों 
के कुशल प्रयोग द्वारा आधूनिकता प्रदाव की गई है । सुबह से यात्रा पर मिकली सुर्थ की किरणों 
का सख्यया के समय थक कर कुम्हला जाना और उससे निकले स्वेद-कर्णों का देवसेवा के आँसू 
के झूप में अहनिश गरिरता तथा सुबह से शाम तक की इतसी सूक्ष्म यात्षा तब करने में---नीरबता 
की अनन्ध्र अँगड़ाई लेना कितनी शात्त, गम्भीर और बावत्ययुक्त सौन्दर्य-समृद्धि होगी, इसका 
अनु्षव यह विम्ब भलो-आँति सम्प्रेषित करता है । इसके नीचे वाली चार पंक्तियों (अमित '* ४ 
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उठाई) ये ह्कन्द का देवसेना के प्रति आक्षर्पण-साव निहित है | ऐसे समय में जब परथिक बलास्त 
होकर घने जंयल में पेड़ की छाया में सो रहा था और स्वप्तों की मधुर माया मे लिप्त था, तव 
'विहाय की मान का उठाना देवसेता के प्रति स्कस्द के आकर्षण-भाव को समग्रता के साथ प्रस्तुत 
करता है। विहाग की तावा विश्व है जिसके कारण जटिल अनुभव क्रमशः विकसित होता 
चलता हैं। आशा आह : बावली' में भी छोटा-सा विम्ब है जो आशा के रूप को उसके भाषों 
के सहित सम्प्रेषित करता है । बदि आजा को प्रतीक (आधा-वावली) दारा व्यंजित किया जाता, 
तो वह झाशा के अनुभव को इतसे सुक्ष्म ढंग से न व्यंजित कर पाता । आह !' पीड़ा के भाव को 
उजायर करता है । मधुकरियों, सतृष्ण, सकत्त आदि शब्दों का स्थान अर्थ की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण 
है जिसके द्वारा अनुभव की स्रम्पुर्णता गति की सम्पृक्तता के साथ बिम्ब-्साक्षात्कार की प्रक्रिया 
मन्र पर स्थायी अभाव छोड़तों है । 

राजनीतिक गतिविधियों को गुक्ष्यता से रूपायित करने के लिए विम्बों की सर्जना स्पुहणीय 
है। इन विस्वों का ब्रादुर्भाव प्रकृति के बाह्य जनत्‌ से हुआ है। ऐसे बिस्व अधिक सुक्ष्म नही बच 
पड़े हैं, किन्तु उनके द्वारा सर्जवात्मक अर्थों की तह में पहुँचा जा सकता है, इससे इन्कार वही 
किया जा सकता। प्रकृति के विभिन्न रूपों पर भानवीय भावों को आरोपित करके धाषा की 
साथकता की सिद्धि की गई है । 'स्कन्दमुप्त' भें पर्यदत के संवाद द्वारा भुप्त साम्राज्य की स्थिति 
का चित्ण जाँधों आने से पहले स्तसम्मित जाकाश तथा बिजली गिरने से पहले आन्य पर बढ़ी 
तील कादस्बिती जैसे सजीव विम्पों की सर्जना हुई है। 


सात्विक भावों>«मुख्य रूप से प्रेम के चित्रण के लिए प्रसाद मे बक्रिम्ब के मिरूपण में 
प्रकाश का सहारा लिया है। कथानक-परिवेश तिर्माण के लिए धृमकेतु, मेघ, विजली, आंधी 
आदि बिम्ब विशेष प्रिय रहे हैं। 

अतुभुति की ऋँच में पक्ी मानव-्यत की विजित्नता, देश में व्याप्त भय, राजकीय 
वातावरण और प्रकृति की मनोहर छठा को अंकित करने के लिए प्रतीकों की सहायता ली गई 
है जिसमें विम्त अनायास पुष्पित हो जाते हैं। अतोक कब बिस्व हो जायेगा, इसका अनुमान 
सहज चहीं लगाया जा सकता, वर्क इसके द्वारा भाषा की अर्थवत्ता अपनी समग्रता में प्रमाता के 
समक्ष खड़ी हो जाती है । प्रसाद ऐसे पहले रचनाकार रहे हैं जो श्रवीकों से बिम्बों तक की सूक्ष्म 
याद्वा बड़ी ही कुशलता से तब कर सके है। प्रतीक और बिम्ब के दोहरे दाथित्व को वहुन करने 
के बावजुद हकन्दगरुप्त' की भाषा बोमिल नहीं होने पायी है। 

बिम्बों को जीवन्तवा अदान करने के लिए कहीं-कहीं प्रसाद ने मिथक को सजीव उपकरण 
के रूप में प्रयुक्त किया है! अभीण्ट कस्तु को ग्राप्य समझकर विजया लस्बी अवधि तक उसके 
पीछे दौइ़ती रही जिसके कारण रा्ट्रीयका की भावना से वंचित रही; ऐसी मतःस्थिति के 
चित्रण के लिए पौराणिक सन्दर्भ का सर्जनात्मक प्रयोग हुआ है--- 


बिस्‍्वों की संगीच छवि को अंकित करने के लिए प्रसाद की दृष्टि कुछ विशेष रंगों--- 
काला, लाल, नीच, लोहित में अधिक रमस्ती है । कतिपय अ्रर्सयों में रंगों के अत्याग्रह के कारण 
पुतरुक्ति अलंकार का प्रादुर्भाव होता है, किन्तु उसका दर्शन दोष रूप में ते होकर, वास्तविक 
स्वभाव के छप में होता है । 
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स्कत्दगुप्त' में मू्ते को अगूते और अमृत को मूर्त रूप प्रदान करने की अपनी विशेष 
उपलब्धि रही है, ऐसे सन्‍्दर्भों में पारिभाषिकता का आग्रह सम्पूर्ण बर्थबत्ता के साथ मुखर 
हुआ हैं । 

स्मणीय परिवेश को निर्धारित करने वाले प्रकृति के विभिन्‍न उपादानों में मानवीय 
क्रिया-ब्यापारों का आरोप करने मे प्रसाद सिद्धहस्त रहे हैं | चूंकि वस्तु की अपेक्षा चेतन के छूप 
में चिन्तन की प्रभुखता है, इसलिए जड़ को चेतन के रूप में देखने का आग्रह भाषा की सर्जनात्मक 
आवश्यकता का प्रतिफलन है । अनुभ्ति के तीव्र अवेग में रचनाकार जड़-चेतन, सूर्त-अमूर्त का 
जेद भूल जाता है. लेकिन उसकी भाषिक क्षमता नाटक में आद्योपान्त सक्षम रही है। नियति- 
सुन्दरी, मेघ-समा रोहे जैंसे अनेक शब्दों के प्रयोग में मानवीय भाषों का आरोप है। 

स्वन्द निताम्त मानवीय चरित्त है, इसलिए वह जीवन के निर्मम और क्रूर यथार्थ मे 
भ्रमण करता है । ऐसे में मानव की अकर्मण्यता, स्खलित राष्ट्रीय भावना, विखण्डित संस्कृति, 
धर्म एवं मानव सूल्यों के प्रति उसका क्षब्ध होना स्वाभाविक है। इस क्षुव्धावस्था में बहू अधिक 
निराण हीता है थो स्कत्द मात्र की न होकर सम्पूर्ण मानव-मन में व्याप्त कमजोरियों के प्रत्ति 
संकेत करती है। *) 

शीतल, शुश्र, शरद-राशि, विलास, विडम्बना जैसे शब्दों के प्रति रचनाकार का विशेष 
लगाव रहा है ! इसके प्रदर्शत के लिए उचित स्थान को ढूँढ़ा गया है जिसके साथ-साथ सम्प्रेषण 
की अद्भुत शक्ति जुडी हुई है। प्रकृति के रमणीय दृश्य की छटा इन शब्दों में साकार हुई है । 
दाँत पर दाँत रखना, मुटठी बाँधना, लाल-लाल आँखों से घूरना आदि श्रामान्य जनजीवन मे 
प्रचलित मुहाविरे-'प्रसाद को क्लिष्ट शब्दों के प्रथोंगकर्ता कहने पर प्रश्नचित्न लगाते है। 
इनका प्रयोग युद्ध मे रत मनुष्यों की भयानकता को चरिता्थ करता है । स्कन्द की यह निराशा 
महाभारत-कालीच अर्जूत की निराशा-सदृश है । ऐसा नहीं है कि मिराशा इसी बिन्दु पर केन्द्रित 
हो जाती है बल्कि अर्जुन को कर्तव्य की ओर उन्मुख करने वाले कृष्ण के समान पर्णदत्त, 
देवसेना, चक्रपालित आदि पाज़ विधभिन्‍्त रूपों में निराश स्कन्द को क्॒तेंव्य' के लिए प्रेरित करते हैं 
और स्वयं कर्म करते हैं ।!*< 

इस बात की एक बार फिर पुनराजृत्ति अपेक्षित है कि स्कन्दगृप्त' की सुल वस्तु 
पराधीनता की बेड़ी भे जकड़े भारतवासियों के अन्दर राष्ट्रीय भावना का संचरण करके, उन्हे 
कर्तेज्य-पथ की ओर उन्म्रुख करना है । यही नाटक का केखबिन्दु है जिसको पुष्ट करने के लिए 
सम्पूर्ण भाववायें उनके चारो ओर वक्‍कर लगाती रहती हैं। इन भावनाओं के अन्तर्गत कुलवधुओ, 
बालको, धर्म की व्यापक मर्यादा एवं अन्य सूल्यों की लिया जा सकता है। इसके विपशेत 
आचरण करने वाले लोगों पर पर्णदत्त की खीझ सशक्त रूप में व्यक्त हुई है । 


यों तो 'स्कन्दुगुप्त' के अन्तर्गत हास्थ-सुष्ठि में प्रसाद की दृत्ति अधिक नहीं रसी है, 
लेकिन सीमित स्थानों पर ही अर्थ की सशक्त सम्भावनाओं के कारण नाटकीय स्थित्ति हास्य के 
आयोजन के कारण अधिक प्रक्षम बन पड़ी है। शर्वगाग और उसकी पत्ती रामा का प्लंवाद उक्त 
कथनों के अन्तर्गत आता है । 


मुद्यल और धातुसेन के सम्वाद में भी हास्य की सुन्दर योजना हुई है-- 
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'रघनाकार की लेखनी जहाँ ब्रेष्ठि कन्ये, भिक्षु-शिरोमणे, कबि-प्लिरोमणें आदि शा्दों के 
प्रयोग में व्यक्ति की श्रेष्ठता को अभिव्यंजित करती है, वहीं धन के पीछे मानवता का परित्याय 
कर देने वाले अकमंण्य व्यक्तियों के सम्बोधन के लिए रक्त-पियासू, अपदा्थ, क््रकर्मा, कृतध्मता 
की कीच का कीड़ा, नरक की दुर्गन्ध आदि प्रयोगों से अन्तर्मन में व्याप्त सम्पूर्ण खीक्ष को उभारते 
में समर्थ हुई है । इन शब्दों की चोट हंडों की चोट से कम नहीं है। ऐसे भावों के चित्रण में भी 
'कौड़ी के मोल बेचना जैसा भुहाविरा और रक्त-पिपासु जैसे अनेक रूपक अपनी स्वाभाविकता 
के साथ मुखर हुए हैं ।*९ 

अन्य पाल्नों की तरह शवेनाग और रामा का सस्वाद रिश्तों की कूस्ता का प्रतिक़लन हैं 
जिससे बारी के सुकोमल, पर आवश्यकता होने पर क्रूर भावनायें चरितार्थ होती हैं। नारी 
जितनी अबला है, अन्याय-दमत के लिए देश एवं संस्कृति की रक्षा के लिए उतनी ही रामा 
जैसी सबला हो जाती है, इसके लिए कर से कर कर्म करने से भी चुकती नहीं है । ऐसा आचरण 
सब के प्रति बराबर है। समाज-अदत्त रिश्ते इसमें बाधक नहीं हैं। उपर्युक्त उद्धरण में इस कथन 
की पुष्टि बड़ी सजीवता से की गई है। ओह ! अहा ! आदि का प्रयोग पश्चाचाप और निराशा 
के लिए किया गया है । छोटे-छोटे शब्दों में अर्थ की अद्भुत शक्ति फ्सेयी गईं है ! 

किसी रचना का भाषिक विश्लेषण समसामयिक सन्दर्भ में किया जाना चाहिए। इस 
कसौटी पर प्रसाद खरे उतरे हैं। 'स्कन्दगुस' ताठक की भाषा इतनी श्रौढ़ है कि वह पात़ों के 
व्यक्तित्व को अनुशासित करती है । सामर्थ्यवान्‌ भाषा नाठक की आधारभूमि है जिस पर उप्चकी 
अन्य विशेषतायें टिकी हुई हैं! नाट्यभाषा की अपेक्षाओं के साथ-साथ प्राचीन, आशुतिक, 
पाष्चात्य आदि के ग्राह्म ज्ञोतों को मिलाकर प्रसाद ने मौलिक नाटक की रचना की । इसी कारण 
इन्हें हिन्दी का प्रथम आधुत्िक नाटककार कह सकते हैं । 


सन्दर्भ-संकेत 

१, जयशंकर प्रसाद : स्कन्‍्दगुप्त; प्रथम अंक, पृ० २२। २. जयशंकर असाद : स्कन्दगुप्त, 
पु० ५७ ३ ३. जबर्शकर प्रसाद : स्कल्दगुप्त, तृत्तीय अंक, पु० ८5३। ४. वही, पंचम अंक, पूृ० ११६। 
५. वही, द्वितीय अंक, पु० ५थे । ६. वही, पंचम अंक, पु० १। ७-८. वही, पंचम अंक; पृ० २। 
द. वही, पंचम अंक, पूं० ३७ । १०. वही, चतुर्थ अंक, पृु० १०१९०१०२ | ११. डॉ० रामस्वरूप 
चतुर्वेदी : सर्जज क्षर भाषिक संरचना, पूं० २4८ । १२. जयशंकर प्रसाद: स्कत्वगुप्त, द्वितीय 
अंक, पृ० ५२९। १३. बही, प्रथम अंक, पू० १७ । १४. वही, द्वितीय अंक, पृ० ४०। १५. वही, 

प्रथम अंक, पु० २३ । 
के 
द्वारा--डॉ० सुरेशचरद्ध सिथ्ष, 
हिन्दी विभाग, 
मेहता विज्ञान महाविद्यालय, 
इलाहाबाद 


बकरी का नाट्य-सौन्दर्य 
ख्् 
डॉ० अच्दुल बिस्मिल्लाह 


हिन्दी के जिन साठकों को रंगमंच पर बेहिंसाव सफलता मिली है, उनमें सिर्फ़ दो नाटकों 
के वाम ही ख़ास तौर पर लिये जा सकते हैं : भारतेन्दु हरिश्चन्द्र का नाटक अंधेर नभरी और 
सर्वेश्वरदयाल, स्वतेना की बकरी” । यह भी एक विचित्र संयोग है कि उपर्युक्त दोनों नाटक 
बिल्कूल आकस्मिक ढंग से लिखे गये। भारतेन्दु ने 'अधेर नगरी' की रचना नेशनल शिवेटर 
नामके एक रसंगमण्डली के अनुरोध पर की थी और यह नाटक एक ही रात में एक बैठक मे लिखा 
गया था |" अकरी' के बारे में स्त्यं लेखक मे लिखा है कि यह साटक इब्राहिस अल्काजी* के 
साथ इस बातचीत के दाद लिखा गया था कि हिन्दी में आम आदमी का समसामग्रिक नाटक 
नही है । इसके लिखे जाते पर उनके राष्ट्रीय नाट्य विद्यालय की नाट्थन्मण्डली ने इसे दो दिल 
कुछ आमन्त्रित लोगों के सामने बेला भी) यानी अंधेर नगरी और 'टकरी' दोनों की रक्षता 
के मूल में किसी न किसी नाट्य-मण्डली का अनुरोध स्पष्ट ही दिखाई पड़ता है। इस अनुरोध 
की स्थिति को प्मझे वरगैर नाटक का समुचित सुल्याकन नहीं किया! जा सकता । इसके साथ ही 
सर्वेश्वर जी की इस पंक्ति पर भी विशेष रूप से ध्यान होगा कि 'हिन्दी में आभ आदमी का 
समत्तामयिक माटठ्क नहीं है ।' सर्वश्वर जो का यह कथन भारतेन्दु के युग से भी उतना ही प्रासंगिक 
था जितना अब है। बल्ठुतः उस समय भी हिन्दी में कोई ऐसा नाटक नहीं था जो देश की 
तत्कालीन विषय परिस्थितियों की आम आदमी के सामने आम भाषा में आम ढेग से प्रस्तुत कर 
' सके । संस्कृत के सारे वाहक अप्राश्न॑गिक हो गये थे और परसी वियेटरों के जरिए एक सस्ते 
किस्म का मतोर॑जत जतता के समक्ष पेश किया जा रहा था। ऐसी परिस्थिति में ऐसे नाटकों की 
सछ्त जरूरत थी जो अपनी सम्पूर्ण साहित्यिक गरिमा के साथ-साथ हामान्य जनता का मनोरंजन 
भी कर सके | इसके अतिरिक्त यह भी आवश्यक था कि साधान्‍्य जवता को दिखाया जाने बाला 
बहू 'छेल' केवल खेल वे होकर समलासग्रिक निरंकुश मत्ता के चरित्न को भी नंगा करे । भारतेन्दू 
में अपने नाटकों के जरिए यही काम किया। उन्होंने नाटक को शास्त्र की वहतु सही बनाया-- 
जैंसा कि नाटुयशास्त्र के कुछ विद्वाव्‌ चाहते हैं । भारतेन्दु जानते थे कि देश को अंततः जनता 
ही मुक्ति दिला सकती है, नेता नहीं; इसलिए उन्होंने जदता का पुरा का पुरा ध्यान रखा । और 
यही कारण है कि अंधेर नगरी में पृष्ट विचार और लौकभित्प का अद्भूत्त सामंजस्य देखने को 
मिलता है। 

लेकिन कालांतर में जाकर नॉटक का सम्बन्ध जनता से पुनः विचिछन्न हों गया और 
बहुत काल तक विच्छिन्न रहा ॥ ताटक तो अंसंख्य लिखे गये और लिखे जाते रहे, पर सब पढ़ने« 
पढ़ाने के लिए । किसी का मंचन भी हुआ, तो पूंजीवादी व्यवस्था द्वारा प्रदत बड़े-बड़े प्रेक्षागहों 
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$, जहाँ हिन्दोस्तान के साम्ात्य आदमी को पहुँच हो हो वही सकती । और परिणाम यह सामने 
शाया कि जनबितता का सठसे सशक्त मध्यम जम से ही दूर दो ग्रमा । 

इस बीच देश की परिस्थितियाँ दिपम से विपमतर होती गयीं । माजादी से पहले आजाद 
प्ररत के लिए जी>जो बोजनायें बतादी गयी थीं और शबत्ा को जो-जो आश्वासन डजिये गये थे 
बे मद हवाई महल बनकर रह गये । जाति और दर्न का भेदभाव मूल कर जिस एकता की 
बुनियाद पर जाजादी की लड़ाई लड़ी गंदी गो, आजादी मिलते ही वह चकतांचुर हो गयी 
और आज्ञाद भारत के रहुमुमा के रूप में जिय विभूृति के सिद्धात्तों का स्तोन्न गाथा रहा जा था, 
साम्प्रदायिक मदान््षत्ा ते उन्हीं गांधीजी वा खुब का दिया । देझ के दो दुकड़े हो ही गये थे 
अब जो भारत नाम का एक टुकड़ा देश कचा था, उसे नोचने-खमोटने की होड़ शुरू हुईं । और 
नेहुरू जी की मृत्यु के बाद तो यह होड़ भयावक आंतरिक हंधरये में बदल यभी । ध्यान देने की 
बात है कि 'बकरी' नाटक सन्‌ १८७४ ये लिखा गया और सन्‌ १६६५ ते १८७र तक के 
भारतीय तंत का सोवियत इतिहासकारों ने जो नह्णा खींचा है, बह इस प्रकार है-- 

दे गुट अधिकाधिक शक्तिगाली होते जा रहें थे जी राज्यों में संगठन को विश्न॑न्लिता करते 
थे और केलीय कांग्रेस नेतृत्व बथव्रा केन्द्रीय सरकार के बलग-बलग सदस्यों के सपर्थक थे | इस 
वरिस्थिति में विधिन्न कम्रे्न संगठवों में स्थायीय दादाओं की भूमिका काफ़ी अधिक भहत्त्वपूर्ण 
हो गयी थी । सामास्यत॒या इत दादाओं' का स्थानीय पुंजीवादी वर्ज के प्रभावी हलकों के साथ 
घमिष्ठ सहयोग था!" 

उपर्यक्त चित्र को देखकर सहन ही यहु निण्कर्प सि जा सकता है कि स्वतन्व॒ता 
से पूर्व कांग्रेस के जो महान्‌ उद्दे श्य थे, वे अब क्षरित हो गये थे और गांधीजी के सिद्धान्त मात्र 
दिखाने के दाँत बनक्षर रह ये थे। देश के नेवुत्व वर्च ने यांधी को देवता बनाकर यहाँ-वहाँ 
उपकी' प्रतिमाएं स्थापित करा दीं. और स्कूली बच्चों से उनको जय बुलवा कर देश की भोली- 
भाली जनता को अत्यन्त तरलता के साथ ससझा दिया कि गांधी जी और उनके विचार हमें 
किसने प्रिय है | ऐसे ने यह आवश्यक था कि भारत की जबता को सदी स्थिति से अवथत कराया 
जाथ और उपके लिए जनता के बीच जात्र खिल * दिखाने ते बढ कर दूसरा कौई जनपरक 

ध्यम हो नहीं सकता था--पर मोह राकेश थादि बड़े-बड़े नाटककार भी सिक्के स्द्वी-पुरुष 

सम्बन्धों पर ही तादुय रखना करते रहे; 

बस्तुतः साहित्य में जब सौन्दर्य की वात उठानी जाती है तो उप्तका अर्थ भावसौन्दर्य था 
सिफ़ कलासौन्दर्य नहीं होता, बल्कि साहित्य का सोन्द्रगरात्मिक पहल यह भी है कि कोई रचना 
किस प्रकार अपनी विषयवस्तु और अपने श्ित्प के साश्यम से एक व्यापक यथार्थ को भावक के 
समक्ष प्रभावशाली ढेग से प्रेषित कर पाती है। सौन्दर्य्रास्त्र-सस्वन्धी एक सगी पुस्तक 'प्रोब्लस्स 
ऑफ़ कस्टेम्पोरेरी एस्थेटिक्स' में संकलित एक भिवरध ६ कन्सनिय दि कौटेगरी आऑफ़ दि 
व्यूटीफुल : बाई मिखेल ओज्सिनिकोव ) में सोद्य के जो तीन पक्ष बताये गये है, उनसें 
यह तथ्य समाहित है ।* जहाँ तक साठक का सवाज है, वह प्रभावशाली ढंग से सम्प्रेषित' कर 
पाने का मुण उसमें कुछ अधिक ही होता चाहिए, क्योंकि नाटक शूलत: एक दृश्य विधा है और 
उसका भावक (दशक) वही आप्त करता है जो वह तुरूत देखता है । उसके साथ ऐसा आय: नहीं 
होता कि आज वह जो देखे, उस पर किसी अन्य भसय पर विचार करे और तब उसके प्रभाव को 
ग्रहण करके उसके साथ साधारणीकृत हो | अतएवं जब्र हुम नादब-सौन्दर्य की चर्चा करते हैं तो 
उसका सोधा अथे यह होता है कि ताठटक में विषयवस्तु और रंगकल्पता की यथार्थपरक जनपरक 
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मुमिका अन्िवाय रूप स हांती ही चाहिए । यहाँ विभववत्तु की बात जानबूझकर बार-बार उठायी 
जा रही है, क्योंकि हिन्दी रंगभंचों पर प्रायः बद्ी वाटक बार-बार दिखाये जाते रहे हैं और दिल्लाये 
जा रहे हैं जिचकी विधयवस्तु ऐसी होती है जो जनता का तात्कालिक झनोर॑जन तो कर 
सकती हैं, यर उसे सोचनेन्समझने के लिए उद्देलिद नहीं कर सकती । चाहे वे हिन्दी रंगमंचों पर 
बहुत ज़्यादा लोकप्रिय मराठो नांडककार विजय तेंदुलकर के ही नाटक क्यों न हों ! 

वाटक और रंगमंच के लत में व्यात इंस आभिजात्प किस्म के दवाव से विद्रोह करके ही 
तुककड़ वाटकों का आंदोलन शुरू हुआ और जाज वह बड़े शद्रों से वाहर विकलकर छोटे-छोटे 
क्षस्थों और गाँवों तक मे अपनी प्रभावश्ञाली धूमिका अदा कर रहा है । ख़द बकरी” को असंख्य 
प्रस्तुतियाँ धनेकानेक गाँवों, क़स्वों और गली-कुचों में हो चुकी है । लेकिन इस नाटक की लोक- 
प्रियता का सिर्फ़ यही कारण नहीं है कि इसमें नौटंकी और पारसी घियेटर के सम्रच्वय से एक 
तये और यथार्थवादी गजिल्प का उपयोग किया यया है, बल्कि वास्तविकता यह है कि 'बकरी' 
अपनी सघन वैचारिकता और स्थित्यनुकुल रंधशरचना के कारण ही इस युग के सर्वाधिक स्शवतत 
वाठक के रूप में स्वीकृत हुआ है। नाटक में निद्चित मुखर ब्यंग्य ने इसे और अधिक प्रभावणाली 
बनाया हैं । 

स्वाप्रीनता के पूर्व भी और बाद में भी भारतीय राजनीति के बगसे दस्ते में प्रायः घही 
लोग छाथे रहे जो आभिजात्व वर्ग के थे और जिन्हे पता था कि भारतीय जमता की कमजोरी 
क्या है । यही कारण है कि इस देश में जनता का सर्वाधिक शोपण धर्म के साम पर हुआ | 
क्योकि धर्म महाँ के हुर औसत बांदमी की सबसे बड़ी दुर्बलता है । अंग्रेज़ी-शिक्षा ने धर्म के प्रति 
लोगों की रुचि कम तो कर दी, पर धामिक उन्माद को बढ़ा दिया । झढ़ियों और अध्धविश्वासों 
के ख़िलाफ़ इतना ढोल पीटा गया, पर उन्हें वेस्त-वाबुद नहीं कियए जा सक्रा । शहरी जीवन में 
भले थोड़ी-वहुत चेतना आयी, पर गाँव का सम्यक परिष्कार नहीं हुआ । नतीजा यह रहा कि 
आजादी के बाद देशी हुतमरातों ने भारत की अंधविष्वास-लिप ग्रामीण जनता का शोषण और 
दुस्ययोग शत जमकर किया । बकरी नाटक की भूल अंतर्कथा यही है। इसका केख्रीय विषय है 
राजनीति, लेकिन केवल सत्ता की राजवीति नहीं । वस्तुतः राजवीलि के सद्य ही दो पक्ष होते 
हैं : सत्ता की राजदीति और जनता की राजनीति | थो लोग राजनीति को साहित्य के लिए 
अनावश्वक मानते है, उतकी दृष्टि में केवल सत्ता की ही राजदीत्ति होती है । दृष्टि की इस 
संकीर्णता सर मुक्त होते ही राजनीति के व्यापक अर्थ खुलने लगते है और तब सहज ही' नह स्पष्ट 
हो जाता है कि सत्ता के पास्त केवल राजनीति है, जबकि जनता के पास राजनैतिक वेतना भी 
है! आवश्यकता इस वात की है कि कोई उसे जगा दे। भारतेन्दु जी मे कभी लिखा था कि 
#भझारतवर्ष की जनता तो हनुमान की तरह है। उसमें वल-विक्रम तो बहुत है, पर उसका बोध 
उसे नहीं हैं। कोई थाद दिला दे, तव उसका पराक्रम देखें।?० 'बकरी' में सर्वश्वर जी ने जनता की 
उसी राजवैतिक चेंतवा को उभारा है और इसके लिए लेखक ने जो संवाद गड़े है, जो वृश्य 
पैदा किये हैं, नौटंको भौर थियेटर शैली में जो गीत-संगीत रखे हैं, पात्रों के जो विविध मूड्स 
चित्रित किये हैं, उतकी समग्र प्रभावमयता ही बकरी” का अपना नाटुय-सौन्दर्य है | इसमें उसकी 
उपयोगिता और उसकी सोहेश्मदा भी समाहित है। 

बकरी की सोहश्यता आरम्प्ष में ही स्पष्ट हो जाती है जब लेखक कहता है : 'वट 
विद्रोही है ।५ नाटक में राजनीतिक छत्त-प्रपंच की खाल उप्रेड़ो जायगी, यह भी बहीं साफ़ 
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हो जाता है, क्योकि नट मंगलाचरण गाता हैं. पर उसे राजदीतिक संदर्भ से जोड़ देता हैं | 
इसके पीछे वध्टककार का जो मंतव्य है, वह भी उनायर होता है : 'मुदिल की हो अधिलापा, 
जगे झमता की भाषा (विट)। लेकिन यह संतव्य तो दन्ती पूरा होगा जब ताचइक से जनता का 
समग्र साधारणीक्रण होगा और यह तभी संसव होगा जबकि वाटक का जो शास्त्रीय बाधार 
है, उससे और योर पेपीय झेपवाद के प्रभ्ाभडल से अलग हटकर जनता की भाषा में कौर जनता 
की शैली मे गाटक प्रस्तुत किया जाएगा--केबल रूथा पर ध्यान न देकर जीवत के 'सल्य” को 
ही उजागर किया जाता जहूरी है । क्योकि रूप! के रूप में हात उड़ जाए है, सत्य क्या है इसकी 
ख़बर हो भहीं ।.? नाटक के क्षेत्र में जो 'कलात्मक' और 'सुरुचि-सम्पन्न' जैसे शब्द आयातित 
माल की तरह प्रचलित हो गये हैं, लेखक उनकी कतई नी खोलता है !*+* आर इस प्रकार 
भूमिका दृश्य में ही वट-तटी के संवाद के जरिए नाटक की जनोस्मुख्ता साफ़ तौर पर उजागर 
हो जाती है। 

साटक के पहले अं इसे दुश्य में भिश्ती का प्रवेश होता है जिसके हाथ में बकरी 
की खाल की मशक है| बानी चाटकंकार दिखाता बहु चाहता है कि जो पहले 'वकरी' थी, अर्थ 
वह 'मशक' बन गयी है । ध्याव रहे कि आगे साटककार गांवी जी की 'वकरी” को लाने वाला 
है। गांधी जी बकरी के दूध का सेवर करते थे, इसलिए बकरी और गांधी का अच्योग्याध्रित सम्बन्ध 
सिद्ध है । और यह सम्बन्ध जब मुहावरा वंबकर पबुत्त हुआ, तो 'बकरी' एक तरह से गांधी- 
सिद्धान्त का प्रतीक बन गयी । यादी मशक' जो बनी है, वहु वकरी की' नहीं; बल्कि गांधी जी के 
सिद्ञान्तों की है | स्वयं को ग्रांप्री जी के शिष्य सानने वाले और गाँधी जी के पगरचित्ञों पर 
चलते का दम भरते वाले तये कर्णधारों मे स्वाप्रीनता के बाद गांधी के साथ चढ्ी सलूक किया 
जो एक जिया सुँह की बकरी के साथ किया जाता है। पहले उसे मार दिया, फिर उसका गोश्ध 
खाया और उसकी खाल से भशक बना ली ! ध्यान देते की बात है कि गांधी जो की हत्या के 
बाद जब कुछ इसी तरह का लोभ वाग्रार्जुत ते अपनी कंबिता से व्यक्त किया था, तो कांग्रेसी 
सरकार ने उन्हें जेल मे डाल दिया था ।+* 

आजादी के बाद धीरे-धीरे भारतीय राजनीति में ऐसे तत्त्वों का प्रवेश और प्रभूत्व बढ़ा 
जिनके लिए निजी हिंत घुख्थ था और राष्ट्र-हित गौण । तमाम वसामाजिक तत्त्व खट्टर पहने कर 
नेता हो गये । राजनीति एक गन्दी चीज्ञ मानी जाने लगी और पता शब्द का बड़ी तेजी के साथ 
अर्थापकर्ष हुआ | यह जो बसे अर्थ में नेता वें आया, पुलिस ते इसकी शाझेवारी बढ़ी | और 
जततंत्न की आड़ में स्व मिल-जुलकर जबता का रक्त चूसते लंगे। सर्वश्वर जी ने इस स्थिति 
को अव्यन्त वारीकी के साथ वध चन्द संवादों के ज़रिए व्यक्त कर दिया है |? * 

दुर्जत घिद्ठ : होश में गाल करो दीवाच जी, अब हम डाकू नहीं, शरीफ़ जादमी हैं । 

सिपाही : शरीफ़ आदमी ! हाय अब मेरा क्या होगा,........। 

दर्जन : बही जो हमारा होगा । 

सिपाही : यानी ? 

दुर्जेत : मज़े । (पूँछों पर वाब देता है) मजे, खूब मजे । 

आगे यही लोय एक बकरी पकड़ लाते हैं जिसके बारे में प्रचार करते है कि शह गांधी जी 
की बकरी है! उस बकरी की अशंसा मे भाषण देते हैं और उपदेश जझाइते है । उसके माध्यम से 
मालामाल होने को योजनाएँ बनाते है। बकरी की मालकिन [विपली) को तरह-तरह से समझाने 
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की कोशिण करते हैं कि यह व॒ुस्हारी नहों, गांधी जी की बकरी हैं और अब बह देवी हो गर्य 
है; विपती नहीं मालदी ते ग्रामीण जनों मे अंधलिम्वात और भय फैला कर थे लोग उत्हें अप्ते 
पक्ष में कर लेने हैं और विपती को जेल में डाल देदे है । फ्रिर बकरी स्मारक तिथि बनाते 


५ 


बकरी देवी पर भोले-घाति प्रामोयों के शाडाबः चेढ़दास हूँ ५ बेक शीवाद का प्रचार करने विदेड़ 
जाने की योजवा बनाते हैं! चुनाव लउते है । चुनाव-बिक्नु बकरी का थत रखते है और अन्ट 
में चुनाव जीत जाते के बाद बकरी को मार कर खा जाते हैं। उस दादत का ये शाकाद्वारी ऋहते 


हैं, क्योंकि वकरी गांधी जी की दावत में 'शश्वानी में भुलाव लगाए एक बड़े नेता और उनके 


साथ एक नेत्री (थी) भाती है ।' 

इस तरह बह वाटक सत्ता के झूठे जनतंज्वाद को और उसके घिनोने चरित्र को बडी 
मिर्ममता के साथ उदघाटित करता है । अपनी नाद्य-प्रक्रिया मे वाटककार ब्यंग्द और कटाक्ष को 
हथियार की तरह इस्तेमाल करता है । 'अब्छेर नगरी' में भारतेन्दु * भी इसी तरह के अस्त्तों का 
प्रयोग किया था । वहाँ लक्ष्य में अग्रेजी सत्ता थी और यहाँ देशी सत्ता है। यानी अंग्रेजी सत्ता 
और देशी सत्ता के मूल स्वरूप में कोई बुनियादी #ब्तर नहीं दिखायी पड़ता--'अंधेर नगरी 
और 'बकरी' के तुलनात्मक विश्लेषण से यह वात सबुजतञ्ा सिद्ध होती है। ध्यात देने की बात 
है कि अन्येर नयरी' में भी एक बकरी थी जिसके कारण सारा ठंठा खड़ा हुश्मा था। लेकिन 
जनता के मिजाज में एक जाय घनन्‍्तर दिखायी पड़ता है। 'अन्घेर नगरी' में जनता राजा की 
मूखेता का लाभ उठा कर उसके अन्त की व्यवस्था बड़े ही सादे ढंग से कर लेती हैं, पर 'बकरी' 
में स्थिति भिन्न है। यहाँ लेखक की तजर जनशक्ति पर है; इसीलिए वहु बकरी तथा उसकी 
मालकिन के नये अर्थ खोलकर एक युवा चरित्न को सामने लाता है जो नाटककार को दृष्ठि में 
जनता के क्रान्तिक्ारी वर्ग का अतितिधि है । नाटक में धीरे-धीरे बकरी का अर्थोत्कर्ष होता है 
और वह गांधी-सिद्धान्त के अतीक से आगे बढ़कर पूरी भारतीयता का प्रत्तीक बन जाती है । और 
विपती उस गाँव के बूहन्‌ अर्थ में सामने आती है जो भारतीयता का वास्तविक जूल है। विपती 
अपनी बकरी' के बारे में स्थान-स्थान पर इम प्रकार के उदगार व्यक्त करती हैं 

“ई सच है सरकार । हमरे ही घर ई पैदा भई, हम ही एहका पाला पोसा, रात-दिन' साथ' 
रही |“ हम देश में नहीं रहित हुतूर याँव में रहित है ।*''*"'हुजुर एहका छोड़ दें, हमरे 
पीछे-पीछे न लग जाए तो जाँच सजा चोर की ऊ हमरी । जाएके पीछे नॉही जायगी हुजूर, हमरे 
पीछे जाएगी ।* '** गाँव में सबका चीन्‍्हती है ""(प० ३५-३७ के सध्य) । 

अर्थात्‌ जो भारत देश है, वह जनता का है, खदरधारी लुटेरों का नहीं। जनता गाँव है 
जहाँ देश की मूल अंतश्नेतना निवास करती है । भारत की जनता के लिए गाँव ही' उसका देश 
है, वह अलग ते 'देश' की कल्पना नही करती । इसीलिए जब कोई ग्रामीण रोजी-रोटी की 
तलाश में अपना गाँव छोड कर बाहुर जाता है तो कहता है, परदेश जा रहे हैं । 'देश” के निय॑- 
ताओं ने इस मूल अंतेश्वेतना को अ्रष्ट करने की जी-तीड़ कोशिश की हैं। फलस्वरूप देश' के 
विभिन्न हिस्सों में जनता उद्देलित हुई है और जन-उभार तेज हुए हैं। व्यवस्था के छद॒म और 
राजनीति के दुष्चक्रों के विशद्ध जगह-जगह जनांदोलच खड़े हुए है। तगाटककार ने इस समूचे संदर्भ 
को पूरे कलात्मक सौन्दर्म और लोकरुचि को भानेवाली आकर्षक नाठ्यविधि के साथ प्रस्तुत किया 
है । चूंकि ताटक का उद्देश्य ही है सम्बाद और संगीत के माध्यम से लोक की चेतना को जागृत 
करना, इसलिए बकरी की वाद्य-रचना में लोकशैलियों का अद्भुत उपयोग किया गया है । 
खाल तौर से नौटंकी और पारतसी वियेटर के परम्परागत रूपों को नये अंदाज में हाला गया है । 


ब्जी जा ॥४ 


| 
है 
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ताक को गीत-संगीतमय बचाने के लिए एक ओर तो वाटककार ने दोहा-चौवोला-दौड़, बहरे 
तवील, कहरवा, कजरी (चिरई दाना विन मुरझ्ागे), चजल (दौनत की है दरकार ए वरकार 
आपको) और थियेटर जैची के पद्यात्मक सम्दादों का जम कर ग्रयोग किया हे तो दूसरी ओर 
'इडा ऊँचा रहे हमारा और तन मन धन उच्चायक हुय है, जब जय बकरी माता' जैसे गीतों के 
माध्यम से उन लोकत्रिव गीतों का व्यंग्यात्यक उपयोग किया है जिन्हें राष्ट्रीय ग्रीत कह-कहुकर 
देशभक्ति का अत्यन्त सरलीकृत प्रचार क्षिया गया है । दरअस्त्त शिल्प के प्रति सर्वेश्बर का जो 
स्ववेशी उन्नार है, वही उसके ताटक के प्रभाव को तीजन्र, गहन और प्रभावी बताता है। हिल्दी के 
नाटककारों में प्रयोग के नाम पर पश्चिन के रूपवादी नाद्यशित्प की ओर तेजी के साथ बढ़ती 
हुई दिलचस्पी और अतावश्यक्र शोर-शराबे के विरुद्ध सर्वेश्वर तथा हवीब तनवीर जैसे ताइक- 
कार्रो ने अपनी धरती के परम्परागत वाइयरूपों को अधुनातन शैली में ढाल कर हिन्दी नाटक को 
व्यापक जनाधरों से जोड़ा है । इससे एक बात साफ़ हुई है कि नाटक का बस्तुपक्ष बदि सवल है, 
तो उस्ते किसी भी शिल्प में ढाल कर अपेक्षित प्रक्तव उत्पन्न किया जा सकता है। जर्मन रंगयंच 
के प्रद्यात रंगशिल्पी वर्तोत्ति ब्रेख्त ने भी कहा है कि “यदि कथ्य सद्देश्यपुर्ण है तो उसका अर्थ 
निकाल लिये जाते पर अपने आप शोर-शराब) पैदा हो जाएगा ३१४ अर्थात्‌ केवेल शिल्प के 
जरिए शोर-शराबा पैदा करने का त कोई मतलब है. न कोई अर्थ 

अन्त में एक बात की ओर और घंकेत करता आवश्यक है । बहु यह कि नाठक के सब 
घिक महत्वपूर्ण चरित्न युवक" के क्रियाकलाप नाटककार द्वारा ऊपर से थोपे बये जान पड़ते हैं । 
खरकरी' का यह आलोच्य पक्ष है। दरअसल वामपंथी लेखकों के एक वर्ग ने अपना यह सिद्धान्त 
बना लिया हैं कि उतकी रचना में अन्तत. क्रान्ति होकर ही रहेगी | इस कल्पित क्रान्तिवाद ने 
प्रगतिशील और यया्वादी रचनाधरिता को बहुत हानि पहुँचामी हैं। 'बकरी' का कृथ्य अपते 
आप में इतना प्रभावशाली है कि क्रान्ति अगर न भी होती तो भी उस गुस्से की सृष्टि जनमानस 
में होकर रहती जो वाटककार का अभीष्ठ है। क्या जनता को सिर्फ़ यह बता देना पर्याप्त नहीं 
था कि चन्द खदरधारी लुटेरे इस देश की आत्मा का पहले जी घर कर उपभोग करते है, फिर 
अपना सतज्ब निकल जाने के बाद बड़ी बेहयायी के साथ उप़का गला घोट देते है | लेकिन नाटक 
में एक 'युवक्र' आता है जो पहले दो बोट-मिस््टम का विरोध करता है, चुनाव को मजाक 
बताता है" और फलत जेल में डाल दिया जाता है। पघ्िर ताटक के अन्तिम दृश्य में जचानक 
बह पुनः प्रकट होता है और जबता को आदेश देता है कि बाँध्वी इत लुठेरों को। इन्कलाब 
जिन्दाबाद 7” बस परिवर्तन हो जाता है | ज्ोपन्न करने वाजी सत्ता परात्त हो जाती है और 
'युवर्का के नेतृत्व में जनता गाती है-+ 

बहुत हो चुका अब हमारी है बारी, 
बदल के रहेंगे ये दुनिया तुम्हारी। 

यहू सर्वेशवरदयाल सक्सेना की 'बकरी' का यथार्थ हो सकता हैं, और दूर तक सोचे तो 
झविष्य का यथार्थ भी हो सकता हैं, पर यहू अने सझय का यथाये कत्तई वहीं है ! ! शोषण और 
जुल्म के खिलाफ चारों ओर जर्नादोलन रो रहे है, जनाधिकारों को लड़ाइमां लड़ी जा रही है; 
प्र तुरन्त कोई परिवर्तेत हो जाय, ऐसी स्थिति अभी नहीं वनी है । न भारत की जनता ने अपने 
शोषकों को अभी तक परास्त किया है और न फिलहाल करने की स्थित्ति में है । हाँ, भविष्य में बह 
ऐसा करेगी अवश्य, इस बात पर सभी समझदार लोगों का विश्चास है | एक दिन ऐसा जरूर आया 
जब शोषण की सत्ता समाप्त होगी और सर्वहारा वर्ग बदमुछ्तार होगा । लेकिन ऐसी स्थित्ति किसी 
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एक 'युवक' के तथाकथित क्रान्ति कर देने माव से नहीं आने वाली है । दरअसल क्रान्ति! 
अकेले करने वाली चीज है ही नहीं । इसके लिए ज़रूरी है जनशक्ति का संगठित और स्चेतन 
होना । अभी तो साहित्य का यही काम है कि वह जनशक्ति को संगठित और सच्तेतन बनाने की 
प्रक्रिगा में अपनी रचनात्मक भूमिका अदा करे; जनश्ञक्ति जिस हुंद तक संगठित और सचेतन 
ही चुकी है या हो रही है, उसका यथार्थपरक चित्र अस्तुत करे । जीवन-जगतु में जो नहीं हो रहा 
है और साहित्यकार की कामना है कि ऐसा हो, अगर अपने पात्नों से वह वैसा करा भी देता है 
तो उससे क्या हो जायगा ? दरअसल रचना में इस तरह की कमजोरी तब भाती है जब रचना- 
कार पर विचारधारात्मक दवाव बहुत बढ़ जाता है। विचारधारा के बगैर तो कोई भी रचता 
रचना हैं ही नहीं, पर कला तो यह है कि विचारधारा रचना से फूटे, न कि रचना पर मँडराये । 
बकरी के अन्तिम दृश्यों में विचारधारा ताठक पर मँडराने लगी है । और यही कारण है कि 
सर्वेश्वर जी वर्तमान से कूद कर भविष्य में चले गये है, जबकि एक नाटककार के लिए परम्परा 
से चिपके रहना अथवा भविष्य के कल्पित निष्कर्षो को जीना--दोनों ही समान रूप से घातक 
होते हैं। इस सम्बन्ध में ब्रेख्त का यह कथन द्रष्टव्य है-- 

“कोई भी कलाकार जो भावी पीढ़ियों के लिए काम कर रहा है, वह परम्परा की 
कितनी ही सख्त नाकेबन्दी मे घिरकर बैठे, वह रंगमंच को मयी गति दे ही नही सकता अगर 
उसकी नात्र की पालन में हवा नहीं है । और ध्यान रहे कि पाल में हवा भविश्य की हो नहीं 
सकती, यह वही हो सकती है जो उसके ज़माने में उ्तके वक्‍त में फैली होगी ।'**'***-- उस 
हुवा से ताव आज कैसे चलायी जा सकेगी जो भविष्य में चलने वाली है ।”१७ 

लेकित सिर्फ़ इस एक विन्दु के कारण बकरी” की महत्ता कप चहीं हो जाती। चूँकि 
नाटक में प्रतिबद्धता भी है और सोद्देश्यता भी, इसीलिए निर्णयात्मकता का होना अध्वाभाविक 
नहीं है। पर सच तो यह है कि नाटक का सौन्दर्य चेतनासम्पन्न 'युवक' के तैज-तर्रार व्यक्तित्व 
में उतना नहीं है जितना 'विपती' के आत्मविश्वास और सहज विद्रोह में है । 
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अच्घेर नगरी और भारतेन्दु 
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श्री अभ्षय शुक्ल 


कवि, चितक, कथाकार, पत्चकार (वं वहुआयामी व्यक्तित्व के धनी भारतेन्दु 
बाबू हरिश्चन्द्र का हिन्दी नाट्य-जगतु में विशेष महत्त्व है। उनसे पूर्व हिन्दी-नाठकों की कोई 
स्वस्थ और विकसित परम्परा नहीं थी । जो पद्मयात्मक ताटकीय काव्य मिलते हैं, वे नाद्यकला 
की कसौटी पर बहुत खरा नहीं उतरते हैं। अतः इन पूर्ववर्ती नाठकों का ऐतिहासिक महत्त्व है, 
किन्तु कला-सम्बन्धी यौरब नहीं । सर्वेप्रथम भारतेस्दु ने ही नाद्यकला के सभी अंगों को आत्म- 
सातव्‌ कर साहित्यिक नाटक लिखे जो रंगर्मच की दृष्टि से भी उपयुक्त हैं। परिणामतः हम उन्हें 
आश्ुनिक 'हिन्दी-माटक का जनक कह सकते हैं ! 


दरअसल, हिन्दीननाटक के क्षेत्न में भारतेन्दु बाबू हरिश्चत्ध का अभ्युदय एक साहित्यिक 
क्रान्ति है, इस सत्य से इन्कार तहीं किया जा सकता । उन्होंते मौलिक और अनूदित सब मिलाकर 
१८ (अठारह) नाटकों की रचना की है । नाटकों के कंथ्य एवं शिल्प के सन्दर्भ में भी उनकी 
दृष्टि की विविधता तथा जागरूकता परिलक्षित होती है। वे एक ओर भारतीय सांस्कृतिक 
आवर्शों के प्रति जागरूक थे, तो दूसरी ओर समसामयिक समस्याओं के प्रति भी सजग थे । डॉ० 
गोपीनाथ तिवारी ने लिखा है कि भारतेन्दु ने आँख मूँदकर पश्चिमी या पूर्वी वाट्यकंता का 
अनुसरण नहीं किया है । उसके समय भें एक ओर पश्चिमी -त्ादूय-कला बावती हइग रख रही थी 
तो दूसरी ओर संस्कृत-वादय-कला का द्वार खुला पड़ा था । भारतेरदु बाबू ते सावधानी से दोनों 
नाट्य-कलाओं को परखा और अपने ताठकों में उनका उपयोग क्रिया ।' भारतेन्दु ने सिर्भोकता से 
कहा कि हमें अपनी आँखें खोलकर चलता चाहिए और जहाँ जो अच्छाई हो, उसे अपनाया 
चाहिए । न सारी प्राचीनता ही ग्राह्म है और न सम्पुणे.ं सवीनता ही। उन्होंने इसी मौलिक एवं 
सामंजस्यवादी दृष्टिकोण को अपनाकर प्राचीन परिपाटी (चल्ड्राक्ली, सत्य-हरिश्चर्ू, विषस्य 
विषमौषधम्‌) के भी ताटक लिखे और तबीत परिपाटी (भारत-ढुर्देशा, नीलदेवी, भारत-जननी, 
प्रेम-जोमिनी) के भी । इसी प्रश्ंध में कहा जा सकता है कि उन्होंने नाटक नामक शोध्-निवन्ध 
लिखकर हिन्दी-जगत्‌ के समक्ष सर्वेप्रथम भारतीय और पाश्चात्य दोनों ताद्य-सिद्धान्तों का सम्यकू 
विवेचन अस्तुत किया । भारतेन्दु के नाटकों की सर्वाधिक विलक्षणता यह है कि उनमें युग का 
यथाथे और समग्र चित्र उपस्थित हो गया है । उन्होंने नाट्यकला और रंगमंच को अधिकाधिक 
सरल और जनवादी रूप प्रदान किया है । साथ ही पारती रंग्रमंच को भोड़ों भड़ेती से भी उठाने 
का अयास किया । इस प्रकार भारतेन्दु जी ने हिन्दी माट्यकला को परिमाजित कर उसे सुनिश्चित 
दिल्ला अंदान की । 

भारतेन्दु की अद्वितीय नाट्यकृति 'अखैर नगरी” चुनौती के रूप में आज भी विद्वानों और 
सामान्य पाठकों के समक्ष अवस्थित है। किसी रचना अथवा साहित्यकार का महत्त्व तभी ते 
स्थायी रहता है जब तक वह विभिन्न स्तरों पर जनजीवन से प्रत्यक्षय: जुबा रहता है। समाज 
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ओर रचना के सम्वस्ध का डूटना, रचना के इतिहास के गत में विश्वीन हा जाने का प्रमाण है। 
कोई रचता कालजयी क्‍यों बनती है? यह उसकी प्रासंगिकता की जाँच के बाद ही सही-सही 
बताया जा सकता है। भारतेन्दु संवेदनशील माटककार थे जो समकालोन राजनीति पर वूर 
दृष्टि रखते थे । परिणामतः जहाँ उन्होंने भारत-जबनी में देश-सुधार, 'प्रेम-जोगिनी' में अथार्थ- 
चित्रण, विदयासुच्दर' में शुद्ध श्रम भर चल्रावली' जेसी भव्तिरस से हूवी हुई नाद्य-रचना प्रस्तुत 
की, वहीं अन्धेर-नगरी' जैसा विलक्षण प्रहसन भी लिखा । इस विलक्षण प्रहसन के व्यंग्य का 
तीखा प्रहार तत्कालीव शासन-व्यवस्था से सम्पृक्‍त है। प्रस्तुत प्रहतत का कथाक्रम कुल छह द्श्यों 
में विभवत हैं । एक महन्त जी के दो शिप्य है--एक लोभी गोवर्धनदास और दूसरा नारायणदास | 
पहला वह हिन्दू है जो पश्चिमी हार से अन्धेर-तगरी में जाकर खाने-पीने में मस्त हो जाता है। 
नारायणदास वह हिन्दु है जो भारतीय परम्परा में रहकर संयम रखता है। गौवधं॑तदास अन्धेर- 
नगरी [अँग्रेजी-राज्य) की भौतिकता के भोह में फेस जाता है। वह भूल गया गुरु के बचन कि 
'बेटा, लोभ न करना और अंग्रेजी फल्दे से बचना | अच्धेर-तगरी' में अपराध किसी ने किया, 
किन्तु दंड किसी को मिला | मोठा-ताजा गोवर्धनदास पक्रड्ञ ग्या। उसे फाँसी के तझते पर 
क्ढ़ना पड़ेगा | अब उसकी आँखें खुलीं । गुरु ने सहायता की और उसे बचा लिया। वकील ऐसे 
हवकँदे दिखाते थे कि फॉँसी से भी अपराधी को बचा लेते थे। वकीलों का मस्तिष्क था गुरु के 
पास और महंत के इस उपदेश-काव्य के साथ प्रह्न का अंत हो जाता है-- 
“जहाँ व धर्म ने बुद्धि नहिं नीति हे सुजत समाज । 
से ऐसेहि आपहि मससे जैसे चौपठ राज ह! 
इस ताठक की मूल-मान्यत्ाओं पर विचार करने से बह बात स्पष्ट हो जाती है कि 
शज्यसत्ता अपनी प्रकृति में अन्धी होती है। उसके विधान में न्याय के लिए जितनी आतुरता 
है, व्यवहार में वह उतना ही अन्याय करती जाती है। समकालीन शासन के साथ ही साथ 
किसी भी देश में अच्वेर-दगरी की सूल-आन्यताएँ अपने को प्रमाणित कर सकती है। प्रस्तुत 
नाटक का सम्पूर्ण विधान इसी वैपम्य-विन्दु पर खड़ा है। अनच्धेर-नगरी' में भारतेन्दु ने अंग्रेजी 
राज्य की शोषण-नीति पर तीखी टिप्पणियाँ प्रतीकात्मक शैली में की है। भारतेन्द्र के समय की 
राजकीय दुष्यवस्था, विवेकहीनता, विद्वान और सूर्ख का अभेद रचता के स्तर पर अभिव्यंत्रित 
होते हैं। कुछ कथ्वत सीधे राजनीतिक, सामाजिक एवं आर्थिक व्यवस्था पर चोट करते है । 
चधता बेचने वाले घासीराम' कहते हैं-- 
“चना हाकिम सब जो खाते-- 
सब पर दूना ठिकस लगाते! 
इसी भंग्रिमा में चुरतवाला कहता है--- 
“चूरत अमले सब जो खावे--दुनी रिशवत तुरत पचावें । 
हश ट * 
चूरन साहब लोग जो खाता--झारा हिन्द हृश्बस कर जाता । 
पाचकवाला चूरन का भुणगात करते हुए हिन्दवासियों की निर्बंलता, अधिकारियों की 
रिश्वतखो री, महाजनों की जमा-हजम नीति, अँग्रेजों द्वारा भारत की जमापूँजी, उद्योग आदि 
निगल जाने की साजिश, पुलिसवालों द्वारा कानून के प्रति उदासीनता पर भी प्रकाश डालता है । 
भारतेन्दु ने अंग्रेजी-राज्य के शोषण और भ्रष्दाचार की खरी आज्लोचता की है, साथ ही वे अपनी 
सामाजिक कमजोरियों पर टिप्पणी करते हैं । कुजड़ित कहती है--ले हिन्दुस्तान का भेषा फूट 
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गैर बेर )' अर्थात्‌ जो साहब लोग सारा हिन्द हुजम करने के लिए तत्पर है, उनकी सुविधा के 
लए मानो हिन्द के तिवासी ऐतिहासिक काल से फूट और बैर का सेवन करते आ रहे हैं। अत: 
गरतेन्दु जी ने इंस प्रहसन में राष्ट्रीय जीवन की मुख्य समस्याओं का जित्नण किया है । 

अन्चेर-नगरी में मिठाई का भरपूर भोजन करते हुए गोवर्धनद्यत्त शर्तें अंक के प्रारम्भ में 
उस नगर की व्यवस्था में व्याप्त ऋष्टाचार को देखता है और कहता है कि -- 

“अच्छा धुन्ध मच्या सव देशा--- 
मानहूँ राजा रहते विदेशा | 

भारतेन्दु ते यहाँ तीधः व्यंग्य किया है उस अँग्रेज-शासक पर जी लन्दन में रहता है और 
अपने अधीन जनता की कोई देखरेख नहीं कर सकता । गाय, ब्राह्मण तथा वेदशास्त्र का महत्व 
घट गया है । ऐसा लगता है तृपति कोई विधर्मी है-- 

“मो ह्विज श्रुति आदर ताह होई--मावहु दृपति विधर्मी कोई । 

अपराध कोई और करता है, फाँसी किसी और को घढ़ता पड़ता है क्योंकि खावापुरी तो 
करनी ही है । निर्दोष गोवर्धनदास जब पकड़ा जाता है तो प्यादा कहता है--““*“**““बकरी 
मारने के अपराध में किसी न किसी को सजा होनी जरूर है, नही तो न्याय नहीं होगा। इसी' 
वास्‍्ते तुमको ले जाते हैं कि कोतवाल के बदले तुमको फाँसी दें । यह ब्यंग्य भी अंग्रेजी न्‍्याय- 
प्रियता पर हैं जो ऊपर से न्याय का दंभ भरते है, अन्दर से केवल स्वार्थ-साधना में ही संलग्न 
है | पूरे नाटक के विधान में भारटेग्दु जी ने इस बात को बड़े तीखेपन से व्यक्त किया है कि 
शासन-व्यवस्था न्याय करने के लिए ऊपर से जितनी आतुर दिखतों है उत्तना ही वह अन्याय 
का समर्थन करती है । 

सामान्यतः विश्व-साहित्य के इतिहास में प्रहमतों का उपयोग इस बात के लिए बराबर 
होता है कि समकालीन शासन की विनर राजकोंप का खतरा उठाये हुए तीखी से तीखी आलों- 
चंता सम्भव है । सम्भवतः, भारतेन्दु जी ने इसीलिए अँग्रेजी-राज्य पर तीकण टिप्पणियाँ करने 
के लिए अन्धघेर-तगरी' में प्रहतन काव्यरूप को चुना हैं! अन्धेर-नगरी, अन्धा-धुन्ध, अच्चेरगर्दी 
और इसी तरह के प्रयोग इस बात के प्रमाण है कि ताटझकार यहू दिखाना बाहुता है कि राजा 
मंदात्ध होता है और वास्तविक स्थिति को कभी नहीं देख पाता । इसी सूलखृत्र में ही भत्ते» 
नगरी' का स्थावी आकर्षण है जो हर देश था काब के पाठक को हँसाता तो है ही, साथ ही 
गम्भीर चिन्तन के लिए भी विवरण करता है । अतः अन्धेर-सगरी' आज भी उतनी ही सासयिक, 
प्रॉसंयिक तथा सदीक है जितना अपने रचभाकाल के समय में थी । वह आज ही हमारी राष्ट्रीय 
समस्याओं का एक सच्चा दर्पण है । 

कक 


४१ ए/२७-सी, तिलकमंगर 
अल्लापुर, इलाहाबाद 


अमृतलाल नागर का नाट्य-परिदृश्य 
रेडियो नाठकों के विशेष संदर्भ में 

के 

डाँ० आनन्दप्रकाश व्िपाठटी 


हिन्दी के मुधेन्य कथा-शिल्पी अमृतलाल तागर की कीति का सुख्य आधार उपन्‍न्यास- 
साहित्य है । किन्तु उन्होंने कहानी. नाटक, व्यंग्य आदि विधाओं में भी महत्त्वपूर्ण कार्य किया है | 
उपन्यास और कहानी के बाद नागर जी की सर्वेप्रिय साहित्य-विधा नाटक है । नाटक और रंगमंच 
मे उनकी अभिरूचि बाल्य-जीवन से ही थी । नाट्य-लेखन के क्षेत्र मे नागर जी का प्रवेश फिल्म- 
जीवन से मुक्त होकर विशुद्ध साहित्यिक जीवन बिताने के प्रारम्भिक दौर में हुआ। राखनऊ में 
रहकर सर्वेप्रथ्म उन्होंने रंगर्मच को चुना और अपने सफल नादूय-निर्देशक होने का परिचय 
दिया ! रंगमंचीय ताट्य-लेखन की दृष्टि से उन्होंने मात्र दो कृतियाँ 'परित्याग!' और 'ुगावत्तार! 
लिखी । उसकी नाट्य-लेखन-क्षमता का विशेष परिचय रेडियो हारा मिलता है। रेडियो सादय- 
लेखन की प्रेरणा तागर जी को सर्वप्रथम आकाशवाणी, लखनऊ, तत्कालीन इक्जीक्यूटिव के पद 
पर कार्यरत कवि गिरिजाकुमार माथुर और ड्रामा प्रोड्यूसर कवि स्व० भारतशूषण अग्रवाल से 
मिली । उनके आग्रह पर तागर जी ते अधिक संख्या से रेडियो नाटक लिखे, जब कि अपने 
ड्रामा प्रोड्यूसर कार्यकाल (दिसम्बर १४2४३ से मई १६१६) में उन्होंने कम रेडियो नाठयों की 
रचना की । 

अभिनय-कला का पहला पाठ नागर जी ने अपने पिता राजाराम वागर से सीखा । स्थ० 
किशोर साहू के आग्रह पर नागर जी ते उनकी फिल्म कुवारा बाप, “राजा, आगे कदम, 
वीर कुणाल' और अधबनी फिल्म 'मानमयी गलत स्कूल' में अतिथि कलाकार के रूप में अभिनय 
किया है। पर नाद्य-निर्देशन में उसकी विशेष अभिरुचि रही है। इस सम्बन्ध में उन्होंने लिखा 
है--- बच्चों के नाटक कराने का रस लगा । यह मेरा बहुत बड़ा रस था। सव्‌ ५० से ५६ तक 
शहर (लखनऊ) में नाटक ही कराता घूमता था। बच्चों के सैकड़ों प्ले कराये हैं। बड़ों के वाठक 
कराये हैं और यूनिवर्सिटी में कराये हैं । यह हमारा बहुत बड़ा शौक था । नायर जी वे बुक्ता- 
काशी रंगमंच के प्रयोग सन्‌ १8४४८ में सर्वप्रथम लखनऊ में किये थे। राष्ट्रीय नाट्य विद्यालय में 
द्वारा आठवें दशक में प्रस्तुत नाटक 'दांते की मौत्त' में दृश्यवस्ध के नियत हिस्से अपनी जगह घूम 
जाते थे और इस प्रकार दृश्यविधान बदल जाता था । इस परिक्रमी दृश्यवंध-पद्धति का भयोग 
सागर जी ने सन्‌ १४४२ में गोदान' में किया था । इस नाठक के मिनियेत्र मॉडल प्रसिद्ध 
तिलकार स्व० मदतलाल नागर ने तैयार किग्रे थे। नागर जी ने लखनऊ में रेजीडेन्सी के खण्डहरो 
मे मौटंकी और इण्डोनेशियों की पुतलियों का छायानाट्य प्रस्तुत किया था | सन्‌ १४४३ में 
जनताट्य धंघ, लखनऊ द्वारा प्रस्तुत प्रेमचन्द की कहानी 'ईदगाह का नाट्य-हूपान्तर उनके 
मिर्देशन में अभिनीत हुआ । उन्होंने सन्‌ १६४४ में स्वरचित नाटक पिरित्वाग और सन्‌ १६५४- 


प्रद्भू १४. अमृतलाल नागर का साटय-परिवुश्य शेठियों नाटफों के विशेद सदस्त में १४३ 


४ सें इलाहाबाद में 'रंगवाणी' उद्घाटनोत्सव पर 'युगावतार' का अपने निर्देशन से मंचन किया। 
पन्‌ ५७ में श्री सर्वदानन्द-कृत ताटक चेत्तसिहं और सन्‌ ५८ में भारतीय संस्था द्वारा प्रस्तुत 
भगवतीचरण वर्मा-कृत रुपया तुम्हें खा मया' तागर जी के निर्देशन में मंचित हुआ ; सन्‌ ६३ में 
आकाशवाणी के रंगमंच पर उनके निर्देशन में उन्हीं का लिखा हुआ नाटक 'नुक्कड़ यर” सफलता- 
पूर्वक अभिनीद हुआ । 
नागर जी नाद्य-विधा की प्रभावोत्यादकता को खूब समझते हैं। इस सम्बन्ध में उन्होंने 
लिखा है--'जो काम इस वक्‍त एक वादक कर सकता है, वह दस हजार लायगबेरी नहीं कर 
सकती | इस समय हमारे देश में दर्शकों की संख्या पाठकों से अधिक हैं। स्थिति से सीधे-सीथे 
जुझने की चुनौती ताटक हमें देता है । नादक एक तरह का एलोपैथिक इंजेक्शन है और 
कथा लम्बों आयुर्वेद चिक्त्सा'"******* 0 
नागर प्रयोगशील वाद्य शिल्पी हैं । उन्होंने रंगमंचीय वाटक, सुक्कइ वाठक, प्रहतन और 
रेडियो नादय-विधा में अपनी लेखती को जाजमाया जौर अपेक्षित सफलता पायी है । उन्होंने 
एकदम नयी क्षृ॑जनात्मक विधा फोटो नाटक भी लिखा है। 'परित्याग' और 'युगाबतार” नागर 
जी की रंगमंच्रीय ताटयन्कृतियाँ है । 'परित्याग' अप्रकाशित हैं । 'युगावत्तार' भारतेन्दु 
हरिश्चनद्र के व्यक्तित्व पर आधारित है । तीन अंकों के इस नाटक में भारतेन्दु-युगीन समाज का 
सम्पूर्ण अह्वापोह और संघर्य इस क्ृति में बड़ी कलात्मकतः के साथ रूपायित हुआ है । 
जुब्कड़ पर” (१६८३) सामाजिक समस्याप्रधात नुककड नाटक है। नाटक में तीन अंक 
है । इसमे एक और दिलदार पात्रों के माध्यम से अनैतिक कार्य करते हुए काली कमाई 
करने वाले सफेदगेशों की बखिया उधेंडी गयी है और दूसरी ओर आज के जनमावस को क्षुव्ध 
और विदमध करने बाली समस्या--पुलिस विश्वाग में व्याप्त क्रष्टाचार को परत-दर-परत उधाड़ा 
गया है । अविवाहित मातृत्व की समस्या, जाज की निरर्थक उहंश्यहीत शिक्षा, बेरोजगारी, 
दहैज-समस्या और युवा पीढी के भटकाव की कहानी कहने वाला यह नाठक युवा मस की पीड़ाओं 
का दस्तावेज है । 
रेडियो के लिए नागर जी ने नाठक, रूपांतर, रूपफ और प्रहसतल लिखे हैं। उन्होंने कुल 
कितने रेडियो नाटक लिखे, इसकी मिश्चित संख्या उन्हें और उनके पुत्र डॉ० शरद दागर को 
भी ज्ञात नही है । उनके अधिकांश रेडियो वाटक आकाशवाणी, लखवऊ की नाठक-फाइलों से 
गायब हो गये है । यह बात नागर जी ने इश्टरव्यू में मुझे बतायी थी । अद्यावधि प्राप्त रचताओं 
के आधार पर कहा जा सकता है कि उन्होंने लमभग ५० रेडियो नाटक, ५ रूपांतर, १० रूपक 
और १० प्रहसन लिखे है । तेरह रेडियो नाटक तीन संग्रहों में संकलित है जिनके नाम हैं-- 
जंदनवना (१६७६), “चक्‍्करदार सीढ़ियाँ और अँधेरा' ( १८६७८ ) और 'उतार-चढ़ाव' 
(१८७८) । 
अप्रकाशित बाठकों में कुछ के नाम इस प्रकार हैं--गूँगी! (१८२५३), 'पक्षीती्ष' 
(१६५३), 'प्रेमचल्द पाज्नों के बीच में! (४ अगस्त, १६४३), मुक्त भारत' (१५ अस्त, १ 4५४ ), 
परित्याग' (५४), द्वापर' (५४), 'नठराज की छाँव में! (५४), बौद्ध तीथे कुशीनगर (३१ मई, 
५६), अऋषिपत्तन सारनाथ' (२० अग्रैल, ५६), पाताल के खण्डहर' (५८), शरद की माँ! 
(६५), दिवकीनत्दन खत्ती/ (१ अगस्त, ६३), 'पहला सवाल' (६४), 'दीपदान', “लंकादहन', 
सीता” (ध्वनि साटिका, नव जीवन-दैनिक), हीरे की बँगूठी' (जातुसी नाटक), 'हिल्दी रंगमंच 
के सौ वर्ष, परदे के पीछे”, 'चचा छक्कन', महानिशा, आधुनिक शिक्षा आदि। 
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बाल रैडियों ताथकों में परीदेश की सैर (५८) उल्लेखनीय है। रेडियो-रूपकों में 
भालवीय जी की दितवर्था, मारतभारती', स्वदेशी”, 'भारतेन्दु कन्मा' और “कबीर” प्रमुख 
हैं। 'केठ बॉकिमल' और 'महिपाला रेडियो ऊपान्तर हैं। बेस प्रहसन को रेडियो नाटक के 
अन्तर्गत रखा जा सकता है, किन्तु सागर जी के कृतित्व में इनका सहस्व रेडियो नाठकों से 
पृथक्‌ है । प्रकाशित संग्रहों में संकलित रेडियो वाटकों का परिचय तिम्वलिखित है-- 

अन्दनवव' संग्रह से चार नाटक संकलित है-- चन्दतवन', “सुहाग के लूपूर, महा- 
बोधि की छाया में और 'रत्ता के प्रभु! । 'चन्दनवन' में स्त्नी-पुरुप-सम्बन्धों के परिप्रेक्ष्य में वये- 
पुराने मूल्यों के दन्ह तथा कला-बनाम-विज्ञान के प्रश्त की उठाया गया है। ईसा की पहली शत्ताब्दी 
में तमिल महाकवि इलंगोवन-रचित 'शिरप्पदिकारम्‌' महाकाव्य के कधावक को लेकर नागर जी 
ने 'सुहाग के नूपुर! के कथानक का तालानवावा डुचा है। उन्होंने घिसों-पिटी व्विकोणात्मक 
प्रैमकथा को अपना रचनात्मक संस्पर्श देकर उसे रोचक, सरस एवं मौलिक बचा दिया है। वेश्या 
बताम कुलवधू के संघर्ष के माध्यम से नारो-पीड़ा का मामिक अकन हुआ है । 

इस नाटक की कथा बौद्ध-दर्शन के दुःखबाद से प्रभावित है । कर्षात में नायक कोवलस 
और नायिका कन्नगी की भृत्यु हो जाती है और उनके जाधार केन्द्र कावेरीपट्टणम्‌ एवं भदुरा 
अग्निकाण्ड में नप्ट हो जाते है । संत १६६० में सागर जी ने इस रेडियो नाटक की कथा को 
परिवद्धित एवं संबर्द्धित करके 'सुहाग के नुपुर' नामक उपन्याक्त की रखता की । उपन्‍्याश्ष का 
सु््धांत होना नागर जी की आस्थावादिता का ग्रमाण है। यह ताठक तमिल, उड़िया, कब्नड़ 
और बंगना भाषा में अनुदित हुआ है । 

'महाबोधि की छावा में' (१६४५) में गौतम बुद्ध के युग की सामाजिक कर धामिक 
स्थिति की झलक है । श्रेप्ठि इपभसेन द्वारा आयोजित यत्र में एक शुद्ध को, अरोखों से अग्नि- 
दर्शन और वेदध्वनियों के श्रवण के अपराध में आचार्य यन्‍्धोत्कट ने उसके कानों में गर्म शीशा 
प्चिलाये जाने का आदेश किया । आचार्य जीवक ने विरोध प्रश्ृट किया | लोगों का कहना है 
कि ब्राह्मणों के क्रोध और जाप के भय ते समाज का आत्मविश्वास हर लिपा है। धर्म का मन 
माना अर्थ कर यह लोग बाह्मणैतर वर्णो पर मनमाने अत्याचार करते हैं । जनै:-श्न: सामाजिक 
जड़ता, विषमता और धामिक संकीर्णता को समझते और उससे जुझने की चेतना-शक्ति लोगों से 
जागृत होती हैं | समाज को गौतम और महावोर के सात्निध्य में जञान-प्रकाश मिलता है! रत्सा 
के प्रभ एक भावप्रधान रेडियो एकॉकी है जिसमे अन्तद्वन्द्र के माध्यम से रत्वावली के काममूलक 
प्रेम को रागमय बनाकर प्रस्तुत किया गया है . इसकी मूल चेतना 'मानस का हँस” उपस्यास के 
बहुत निकट है । मानस का हुँस' में काम और राम का इन्द्र तुलसी के व्यक्तित्व में घटित दिखाया 
गया है, जबकि इस एकांको में उक्त इन्द्र रत्वावली में दिखाई पड़ता है । इस एकाकी में कथा नहीं, 
कार्ये-व्यापार नहीं, आरोहु-अवरोह वहीं, आदि से अंत तक प्रेम की अभाधता और अनच्यता के 
दर्शन होते है । 

अवकरदार सोढ़ियां और अेघेरा' -- इसमें संकलित बाटकों के नाम हैं--चक्‍करदार 
पीढ़ियाँ और अंधेरा, फिर न कहना दीस्त',, सेठ बॉकेसल और 'महिपाल' | मानव-मन की 
जध्लिताओं की सूक्ष्म पहचान और सवेदना का सहज धरात्तल ही इन चाटकों की प्रृष्ठभूमि है । 
इसमें एक ओर विभिन्न वर्ग के लोगों पर बिनोदपूर्ण चुटकियाँ हैं और बुसरी और समाज में 
व्याप्त के प्रति तीज आक्रोश 


अद.्भू १४. | नाबर को नाटय परिवश्य रेडियो नाठकों के विश्षेष सदक्ष में १४४५ 


एतार-चढ़ाब --प्रस्तुत संग्रह में पाँच रेडियो नाटक---'उत्तार-चढ़ाव', शैतान की 
दुनिया, वेग सप्ऊझ/, मीसा' और भगीरणव का देश संकलित हैं। उत्तार-चढ़ाब सामाजिक 
समस्यामृूलक नाटक है । भनृष्य स्वयं इंसानियत से नहीं गिरता, परिस्थितियाँ ही उसे निर्मम 
बनाती हैं । परन्तु, क्या परिस्थितियाँ ही सब कुछ होती हैं ? इंसान क्या उनका दास है ? माटक- 
कार का मंतव्य है कि “परिस्थितियाँ इंसान को बदलती हैं और इंसान परिस्थितियों को बदल 
देता है। यह तो जिन्दगी का उतार-चढाद है । कस उसकी करुणा का सोता नहीं बन्द होना 
चाहिए !* ्याम की कथा के साध्यस से इस यथार्थ का अंक किया गया है / इस नाटक की 
अगली कड्टी है 'गशैतान' की दुनिया । नाटककार की चिन्ता है कि बीसवीं सदी का मनुष्य जो 
आज ऊँची सभ्यता का दम भरता है, क्या वास्तव यें वह अपने पूरखों से अधिक सभ्य है ? एटम 
का जानकार होकर मनुष्य क्या पहले से अधिक घातक नहीं हो उठा है ? हिंसा जैसे इस युग का 
सहज व्यापार हो गयी है ! इन्ही प्रश्नों को नयचतारा और मलिक ज्ञाबिर की कथा के माध्यम से 
उठाया गया है । सयतताश ने अपने नवजात शिशु की हत्या क्यों की ? इसके जवाब में लेखक का 
मातता है कि किसी गहरे अभाव के कारण ही ममुष्य में अपराध-बृत्ति पमपती है । सारा अपराध 
उस सामाजिक व्यवस्था का है जिसमें छुटाई भौर बढ़ाई है । कुछ अन्यापियों के दारा पूरे समाज 
के न्याय का हतन होता है। दस दिपम स्थिति से समा को उवारते का काम पुलिस ओर पत्न- 
कार वर्ग के सहयोग से सम्भव है । अंत में लेखक ने आस्था व्यक्त की है कि “इंसानियत कहां 
नहीं मरती, इंसातियत कभी नहीं मरेगी 7 

बेगम समरू| (१६६१) एक ऐतिहासिक चरित्रग्रधात रेडियो नाटक है नागर जीने 
इस साठक को परिवर्दधित एवं परिवतित करके सात घूँघठ वाला मुखड़ा' नामक उपच्यास लिखा। 
प्रस्तुत नाटक नारी के प्रतिक्रियात्मक मनोविज्ञान एवं अहंभाव पर आधारित है 7 

सीमा (१६६३) में धतिक वर्ग की व्रारित्िक विडम्बता और उनके राष्ट्रधाती कार्यो 
का पर्दाफाश किया यया है। यह वर्ग एक तरफ जुए के अड्डे खोलकर स्मगलिश छ्व॑ं औरतों के 
व्यापार द्वारा धवी बनते में सक्रिय रहता है और दुसरी तरफ समाज-सैदा का नाटक रचता है । 
बंशीलाल ऐसे ही वर्ग के प्रतिनिधि है । 

अमीरय का देश' में नाटककार में फिल्‍मी दुनिया की झूठी आधुनिकता पर चोद करते 
हुए कला के माध्यम से भारतीय संस्कृति के पुनर्जागरण पर बल दिया है। पत्न-सम्पादक अभय- 
शकर एक तरह से लेखक के विचारों का प्रवक्ता है. कि तडक-भड़क वाली फिल्में, जिनमें 
विलासितापूर्ण जीवन का चित्रण है, आज के नवयुवकों को निकम्मा बवा रही हैं। हमारी राष्ट्रीय 
अत्मिता को भी क्षति पहुँचायी जा रही है | झूठी आवडदारी की लालसा ने भध्यवर्ग की अंकर्मण्य 
बना दिया है। इसलिए फिल्म जैरे शक्तिभानी माध्यम से राष्ट्र की उन्नति में सहयोग देना 
आवश्यक है। भारतीय संस्कृति की पुन्तिष्ठा के लिए पौराणिक एवं ऐतिहासिक पहलुओं का 
परिचय फिल्म द्वारा देना होगा । * 

निष्कर्षेत: सागर जी ने रेडियो के क्षेत्र में ऐतिहासिक चॉरिवप्रधात, सामाजिक, मनो- 
वैज्ञानिक, जासूसी और हास्य-व्यंग्यमूलक ताटकों की रचना की हैं। लोकप्रियता की दृष्टि 
से सागर जी के रेडियो ताटकों में बड़ी अपील है । माचवीय झूल्यों में उतकी अम्नतिम आस्था का 
स्व॒र मुखरिति है । पावों के चरित्र-पुवार में उतका विश्वास है । जीवन की छोटी-छोटी मानवीय 
घटनाओं को महत्व मित्रा है। सभी नाटकों में जीवन की यथार्थ समस्याओं को उठाकर उसका 
समाघधान-संकेत भी दिया गया है । 

पे 
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प्रहसत --नागर जी के कुल दस प्रहसन प्राप्त हुए हैं जिनमें पाँच प्रहतन “बकिसल फिर 
आए गय! (१8५9), 'ढात की वात (१४५६), 'मुफालिस का रेडियो (१६६५), अबीर गुलाल' 
और 'प्रेमी को चकल्लस, बात की बात' नामक संग्रह में संकलित हैं । शेष जन्य आशिक का 
अनाजा है बड़ी धूम से निकले' (१६५४), बाबू शिक्ायतलाल” (१६५५), 'पाँच सौ रुपये इसाम' 
(१६५६), 'रंग-विरंगी! विचकारी' (१६६०) आदि अग्रकाशित हैं। ये सभी अहतन समय-समय 
पर आक्राशवाणी हैन्चीं से प्रसारित हो चुके हैं । 

बात की बात' (१८६७४) में पंकलित प्रहसनों के माध्यम से सध्यवर्गीय समाज की जिन्दगी 
के आसपास के पाखण्ड, अंधविश्वास, सांस्कृतिक मु्खेताओों, झूठी शान, बनावट, दिखाबट, कृत्रिम 
सभ्यता आदि विकृतियों को ने सिर्फ पहचानने की, बल्कि उनका पर्दाफाश करने की एक जिदादिल 
विनोदमथ कोशिश है । 'बॉकेमल फिर आ गये! प्रहसन के प्रमुख पात्र सेठ बॉकेमल के माध्यम से 
रचमाकार स्वतंत्नवा-प्राप्ति के पूर्व की सामाजिक एवं सांस्कृतिक स्थितियों के चित्र बड़ी सजवीता 
के साथ खींच देता है । बकिमल उनल्नीसवी सदी के जवान और बीसवीं सदी के बूढ़ें है / सेठ जी 
स्पृतियों के गवाक्ष से झॉँकते हुए अपने मित्न स्व० पारसनाथ चौने के साथ जीती अपनी जबानी 
की बहुरंगी घटनाओं का पृढ्ष्म व्यौरा देते हुए तत्कालीन समाज के अनेक पहलुओं को उजागर 
कर देते है। 

'अबीर गुनाल' में वर्ग-बेतता का स्व॒र मुखर हुआ है | तागर जी ने होली की पृष्ठभूमि 
में सामाजिक-आधिक स्तर पर व्याप्त वैषस्थ को उभाड़ते हुए शोषित बर्गे के बिद्नोह को 
बाणी दी है । 

'लवल्लस' नामके हाश्य-व्यंग्पभूलक प्रहसत में नयी पीढ़ी के नौजवानों की उच्छ खलता, 
उनकी दीवानभी, शेमसदति आदि को हास्य का आलम्बन बनाया गया हैं। मुफलिस का 
रेडियो में मध्य वर्ग की महत्वाकाक्षा, आर्थिक टूटन, विवशता और तज्जन्य कृंदानविक्षोभ को 
पारिवारिक पृष्ठभूमि में अंकित किया गया है। वहेज-समस्या भी उक्त संदर्भ से जुड़ी हुईं है । 

फोटी काटदक--चढ़त न दूजो रंगा (१९६८२) सूरदास के जीवन के कतिपय मामिक 
प्रसगों की नादब-्पस्तुति है। कथानक के छोटे-छोठे चौदह दुश्यों में 'खँजन नयन! उपन्यास के 
सूरदास के संधर्षमव जीवन का अधिकाधिक महत्वपूर्ण भाग समेठने का प्रयास किया गया है । 

सागर जी न केवल्ल नाट्य-रबनाकार, बल्कि श्रेष्ठ रंग-निर्देशक और अभिनेता हैं, इसलिए 
वें बाहूब-शिहा की बायेकियों को भन्नीभाति जानते हैं और नाटक को अधिकाधिक प्रभावशाली 
बनाने के लिए नित्य नये प्रयोग करने की बात सोचते है। वे कहते हैं--/मैं तो ऐस? सेट बचाने 
की योजना में हैं कि सि्फे एक बक्से में ही सब सामान जदाकर कहीं किसी भी जगह में नाटक 
खेला जा सके । लोगों को लोक-मण्डलियों से यह कल्ला सीखती चाहिए, सिरे शानदार थियेटर- 
हाथों और गवनेरों, मन्त्रियों तक हीं अपने दर्शकदृत्व की सीमारेखा न समझनी चाहिए । 5 

नागर जी कुशल रप्शित्पी हैं । युगावतार' के सफल मंचन के लिए उन्होंने मौलिक प्रयोग 
किये हैं। उन्होंने अन्तर्वाह्य कन्नीं के वातावरण के कथ्य के अनुरूप बताते के लिए जालीदार पर्दे 
का उपयोग क्रिया है। यह पर्दा नेपध्य का आभास करने, दो क॒क्षों को एकसाथ प्रस्तुत करने 
और आवश्यकतानुसार कक्ष के बाहरी मार्ग को भी स्पष्ट करते में सहायक है । 


चुककड़ पर सागर जी की प्रथम तुक्कड़ नाइ्यकृति है जिसमें सामाजिक, राजनीतिक और 
आधिक क्षेत्न में व्याप्त भ्रष्दाचार की पोल खोली गयी हैं । चूँकि इस नादुब-विधान्तर्गत मंच- 


भू १-४ अमृतलाल यायर का नाट्य-परिदृश्य : रेडियो नाटकों के विशेष संदर्भ से... ६४७ 


व्यवस्था की ओपचारिकताएँ सामान्यतः अमान्य होती हैं, इसलिए वागर जी ने इस नाटक में मंच- 
व्यवस्था के माम पर केवल एक चबूतरे और पढ़ें का प्रयोग करने का भिर्देश किया है । 

सागर जी का रेडियो नाव्य-शिल्प - वैसे तो मार्जोरी बोल्टन के अनुसार एकःग्रता, कथा- 
नक, चरित्न-विज्ञण विययक सभी सियम रेडियो नाटक पर लागू होते हैं, तथापि रंगमंचीय नाटक 
के रंगकर्म और रेडियो नाटक के प्रसारण के कारण दोयों में बड़ा अन्तर भा जाता है । 
उदाहरणाथे, रंग्रसंचीय चाठक का जो आयाम चाक्षुष-संकेदनों से सम्बद्ध होता है, वही रेडियो 
नाटक में श्रव्य-संकेतों से ग्रहण किया जाता है । इसलिए रेडियों वाहक में ध्वनि की भूमिका 
रंगमंचीय नाटक की अपेक्षा कई गुवी हो जाती है । वहाँ संबाइ-वातावरण और भाषाशली तौीगों 
ध्वति-प्रभाव के सहारे परिचालित होते हैं। कथामक, चरित और ध्वत्ति-प्रभाव रेडियो नाटक के 
तीन प्रमुख तत्त्व हैं और नागर जी के रेडियो नाटकों में इतका सम्यक्‌ प्रयोग किया गया है । 

कथानक तादय-साहित्य के लिए एक अनिवार्य माँग है । नागर जी के अनुसार “रंगमंचीय 
नाटक हो या रेडियो अथवा फोटो नाटक, कहानी सबके लिए आवश्यक है। कहानी सुनते समय 
बच्चे हुँकारी भरते है! यह हुँकारो ही बड़ों में कौलृहुल ढृत्ति होकर पनपती है और यह कौसूहल 
वृत्ति ही कहानी को अपनी चरम गति तक बढ़ा भी ले जाती है ।/* कथानक का बस्तित्व 
घ्रित्ों और स्थितियों पर आलम्बित है, क्योंकि चरित्नों की क्रियाएँ और प्रतिक्रियाएँ ही कथावक 
का निर्माण करती हैं । 

रेडियो नाटक के कथानक की उत्कृष्ठता उसके प्रारम्भ, मध्य और अन्त पर आधारित 
है । इसलिए प्रारम्भ के कुछ मिनट ऐसे प्रश्नावजनक होने चाहिए कि श्रोता का कौतृहल, उसकी 
उत्सुकता सजग हो उठे और वह सोचने लगे कि देखें आगे क्या होता है। तागर जी के ताठकों का 
प्रारम्भ आकर्षक और प्रभावोत्पादक है जो श्रोता की उत्सुकता को जगाने में सभर्थ है । 'सीमा, 
भगीरथ का वेश, फिर न कहना दोस्त”, 'सेठ बॉकेमल' और “चक्‍्करदार सीढ़ियाँ और मेंधेरा? 
नाटक का प्रारम्भ पातों के सहज कथोपकथत द्वारा हुआ है। अन्य वाठकों का प्रारम्भ ध्वनि-ग्रभाव 
एवं वाताबरण चित्रण द्वारा, संगीत द्वारा, घदनदा की सूचना हारा (शैतान की दुनिया) और 
सदुधोषक द्वारा (सुहाग के नूपुर, महाबीधि की छात्रा में। हुआ है । 

सुहाग के नृपुर' में नाटककार ते तोता-सैंना और राजा-रावी की किस्सा-पद्धति तथा 
भारतीय नादयशाला की चाठकीय पद्धति का एकीकरण कर 'मव और कहानी मामक पात्नों की 
कहपना की है । कहानी सती है और मन पुरुष । कहाती बता रही है कार्य और मन बता रहा हैं 
कारण । कार्य अर्थात्‌ स्थूल घदना-संयोजन और कारण अर्थात्‌ इस प्रत्यक्ष बठभा-संयोजन के 
पीछे कारण-छूप में अवस्थित परिस्थिति, परिवेश तथा अच्तरंग मानसिकता के जाना रूप । 
उक्त दोनों पात्त नाठक के मुख्य पात्नों की कथा की आवश्यक सूचता देते हैं, घठना की श्ंखला 
जोड़ते हैं । इन्हीं के मुख से हम केन्द्रीय घटना की पृष्ठभुभि से परिचित होते हैं। 

रेडियों नाटक के प्रारम्भ में श्रोता को नाटक की मूलन्सवेदना का संकेत पातों के संवादों 
द्वारा मिलता है । प्राथमिक भाग कभी-कभी बड़ी तेंजी से उठता है और कऋथानक बड्ढे केग्र से 
विकसित होने लगता है जिसे सुनते ही श्रोता समस्या के रूप का अनुमात लगाना शुरू कर देता 
है। वाटक का सध्यभाग कंथातक के सम्यक प्रभाव का आधार-केदछ है जहाँसे घटनाओं का 
निर्माण और शिकास, चरितों की भावात्मक पृष्ठभूमि का परिचय और नाटक के अन्ध की मनो- 
वैज्ञानिकता अकठ होती है ; फिर, इसी के साथ उनके समाधान की सम्भावनाएँ भी स्पष्ट रूप से 
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प्रकाल में आने लगती हैं। यहाँ कथानक का प्रवाह तीज डोता है । मध्य भाग में प्रायः मुख्य 
समस्याओं और मंघर्यों का विकास दिखाया जाता है। संघर्ष के अभाव में नाटक में क्रियातस्व 
का विकसित होना संभव नहीं है। तागर जी के शब्दों में--वाहरी संघर्ष या मनोहन्द् के ताने- 
बाने सर हम अपनो कथा को लेकर उन क्षणों से टकराते है जिनसे हमे जञामे के एक्शनों के लिए 
सुनिश्चित दिया मिलती हैं / नायक अथवा वायिका उच्च परिसश्यथिति-विशष के संघर्यो से उबरने 
के हेतु "हाँ! या ना! में एक निश्चित गति ग्रहण कर चरम संघर्ष अर्थात्‌ कलाइमेक्स के लिए 
बढ़ने हैं |” 

रेडियो नाटक की कल्ा यद्ञापि कालशापेक्ष है, किन्तु इसमे देश के आयाम का भी आभास 
कराया जाता है| माइक्रोफोन से दूर या निकट रहकर अपेक्षित दूरी का बोध भी कराया जा 
सकता है । इस दृष्टि से रेडियो ताट्य-शिल्प के महत्वपूर्ण उपकरण है--दृश्यांतर, स्वरोदय (फंड 
इस), स्वर-विलयन (फेड आउट), क्रॉस फेंड, संयुक्त दृश्यक्रम (मोण्टाज सीक्वेस्स) और पृवेदीधि 
(फ्लैश बैक) | नागर जी ने इच सी उपकरणों का प्रयोग बड़ी कुशलता के साथ किया है । 

दृष्यांतर के लिए नागर जी ने अनेक विधियाँ अपतायी है| धटवा-अवाह को कुछ संकंड 
के लिए बंद कर दिया जाता है । इस अवकाश को प्रायः संगीत-लहरी से पूर्ण किया जाता है। 
संगीत दुश्यांतर का सूचक होने के साथ ही साथ हमे एक दृश्य से दूसरे दृश्य में प्रविष्ट होने की 
सूचना देता है । 'चल्दनवन', 'सुहांग नृपुर्र, 'महावोधि की छाया भें, महिपाल', बेगम समर 
और सीमा में दृश्य-परिवर्तेन के लिए सामान्य संगीत, सुखंत और करण संगोत्त का प्रयोग 
किया गया है। 

सागर जी ने दुश्य-परिवर्तत के लिए 'फेड इन' और 'फेड आउट' का सफल प्रयोग किया 
है। यदि स्वस्भार क्रमणः बढता जाय, तो इसका अर्थ यह होगा कि अभिनेता दूर से निकढ आ 
रहा है और इसे 'फेड इन कहते हैं। इसके विपरीत स्वरभार यदि केस होता चला जाये तो 
इसका अर्थ होगा कि अभिनेता दृश्य से प्रस्थात कर रहा है; इसे 'फेड आउट' कहते हैँ । रेडियो 
ताटक में माइक्रोफोल कैमरा का काम करता है। उसी सिद्धान्त पर दुश्य-परिवर्तेन की 'फेड इन" 
और 'फेड आउट टेकनीक आधारित है । 

कहीं-कही एक दुश्य के बाद दूसरे दृश्य का प्रारम्भ किसी वस्तु (बड़ी की टिक-टिक, 
कलभ की खरखराहट आदि) की ध्वनियों भर वातावरण-निर्माण के हारा हुआ है । वहाँ 
दृश्यांतर के लिए 'डिजॉल्ड' का भी प्रयोग किया गया है । 'डिजॉल्व ' हारा हम उस दूद्दी का 
संकेत देते हैं जो एक घटना से दूसरी घटना तक कथा के पहुँचने का क्रम बतलाती हैं। मान 
लीजिए, दृश्य में हमने एक घटवा प्रस्तुत किया और उसका परिणाम दो घन्दे या देस दिन था 
दस वर्षों के बाद होने वाला है, तो हस पहले दृश्य को दूसरे दृश्य में डिजॉल्व करेगे । 'उद्दार- 
चढ़ाव और शैतान की दुनिया' में अनेक स्थलों पर 'डिजॉल्व” का उपयोग किया गया है! 
कृट' का प्रयोग उस जगह किया जाता है जहाँ एक ही क्रम में जिना दुश्यांत्तर किये दो स्थलों की 
घटना बखानी जाती है। 'भहाबोंधि की छाया से, चक्करदार क्षीड़ियाँ और अँवेरा, उतार- 
चढ़ाब', 'शैताव की दुनिया” और 'भगीरव का देश' में कट का अयोग किया गया है । 

रेडियो ताठक में एक बड़े दृश्य के स्थान पर छोटे-छोटे दृश्यों से निर्मित दृश्यक्रम 
(सीक्वेंस) होता है । नागर जी के अनुसार- जिस तरह पुस्तकों भें विषय को अध्यायों में बाँठा 
जाता है, उप्ती तरह रेडियो नाटक या फोटों कथा में 'सीक्वेस' अर्थात्‌ अन्वयात्मक कनुक्रमों से 
कृषा का विकास होता है '* रेडियों नाटक में परथक-पथक चित्तों का मिला-जुला प्रभाव एक 
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बहुबिम्ध जितना का ते हू अधिक नाव सम्पन्न और प्रभावोत्यादक 5 तर न | एक लम्ब दृश्य के बाद 
दृतलथ में जलऊूच वाल हीर छोने दश्य भा रख पये जाय तो इस लय के आतर से नाक के 
प्रभाव में बृद्धि होगी । छाट-बड़, दुन-मच्बर दृश्यों का मिला-जुजा प्रभाव उत्थान और प्रगति 
का होना चाहिए, न कि गिरती लय का । तागर जी ने रेडियो नप्ठक्रों में इत बातों का पूरा-पुरा 
ध्याव रखा है । शैतान की दुनिया, 'उतार-चढ्ाव , मोशा, 'वेम्म समझ, कझादि नाटकों में 
ओझोण्टाज' सकतीक का प्रयोग हुआ है ! मोप्छाज् को व्याज्यायित करते हुए नागर जी ने 
लिखा है-- कहानो को घटवाओं को तेजी से घटते हुए दर्शाना चाहते हैं और उससे एक मिफ्चित 
परिणाम तक पहुँचता चाहते हैं तो हम वाइप' (त्वरित अम्तराह को वाइप की तकनीक से 
दर्शाते हैं) के द्वारा विभिन्‍त स्थितियों को जदल-ददलकर दिखत्ादे हुए भावषेग और कथावेग को 
आगे बढ़ाते हैं | इस तकनीक को मोण्टाज' कहा जाता है ।/+ इस विखध्ि के हारा भावों अथवा 
घटनाओं की गहराई तेजी से दर्णात्री जा सकती है। 


कथानक और चरित्र में परस्पर अन्योन्याशित सम्बन्ध होता है! एक श्रेष्ठ रेडियो नाटक 
मे कथानक और चरितों का पूर्ण दारतम्य होगा आवश्यक है। वागर जी ने लिखा है -- प्लॉट के 
बाद हमें अपनी कहानी के चरित्रों का चरित्ाकत करने के लिए भी बहुत सत्तके रहुना चाहिए । 
जैसे-जैसे खरिप्तों की अपनों स्वाभाविक्त विगेषताओं का व्िकाम होता बलेगा, वैसे-बैसे ही घट 
ताओं और परिस्थितियों का विकास भी होगा । चरितों को गति सही मनोजैज्ञानिक आधार पर 
होगी तो कथा का घटनाक्रश निशुचय ही विश्वसनीय रूप से बन सकेगा 3 


सागर जी ने पात्नों का चरिवांकन खूद मतोयोग से किया है । एतदर्थ उन्होंने पात्रों के 
मत्तो विज्ञान का सृक्ष्म अध्ययन किया और अपने अनुभव एवं निश्ववण-शक्ति के भाधार पर 
बिपिन सामाजिक और आथिक स्तर के चरित्रों का हअयन किया हैं. संघर्ष और द्वन्द्न उनके 
पावों की जीवंदता के प्रशुख लक्षण हैं । ये पात्र प्रायः जीवन की कुहपताओं एवं विष परि- 
स्थितियों से जुझते-टूठते हुए दिखायी देते है। सामाजिक पात्रों में कदि, लेखक, पत्चकार, कला- 
कार, डाबटर, सेठ-व्यापारी, रईस, पुलिस, क्लर्क, झतकार, कुत्तों के भोकने की जावाज, चौकीदार 
के पहरे की आबाज आदि ध्वनियाँ अयुक्त हैं । रेलगात़ी की भावाज, मृतलाधार बारिश, वोप-डैंक 
की भयावक ध्वनि-जैसी ध्वनियों का प्रस्तुतीकरण रंगमंच पर संध्व नहीं है, किस्तु रेडियों पर 
इसे आसानी से सुना जाता है। नागर जी से कुछ विशिष्द, रोमोचक ध्वतियों का सन्निवेश भी 
किया है जिसे अपेक्षाकृत क्लिष्ट कहा जा सकता हैं। यधा--चलती हुई ट्रेव, द्रेत का उसदना, 
हजारों व्यक्तियों की चीख-पुकार, तोपों की भीषण गर्जना, युद्ध-ध्वनि, समुद्र-गर्जव, आँधी और 
सुफान, बिजली की कड़क, आकाश का फटना, आदि ध्वनियों का प्रसंगानुकुल प्रयोग हुआ है | 
बातावरण-सुजद के लिए असंगानुसार शंख, तुरही, शहवाई, वीणाबादत, बायलिन आदि वाद्य- 
ध्यनियों कर प्रथोंग हुआ है ! ध्वत्ति प्रभाव द्वारा पात्ञों के कार्य-व्यापार की भी व्याख्या को गयी 
है। पात्ों के आंतरिक्त मतोभांवों के ध्वनि-चित्रण में ताटककार सफल है। हल्की खोई हँसी; 
हल्की-सी प्रशंसात्मक ममत्वभरी हँसी, सूखा-ठंडा स्वर, चिढ़कर दाँत पीसते हुए, हृठपुर्वक जवान 
का सकारात्मक टिह्कारा देकर, निःश्वास के साथ हेसकर, चिढ़कर, चौंकते हुए, कॉपकर धीमी 
चिंतामर्त आवाज, जमुह्ाई लेते हुए जैसे सैकड़ों भावों-अनुधावों का प्रयोग वागर जी के चाठकों 
में हुआ है | पशु-पक्षियों की ध्वनियों का भी संगीजन किया गया हैं । 


संगीत-प्रभाव रेडियो चाटक के लिए वही काम करता है जो रंगमंच पर आलोक-योजना 
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करती है । सपीत वातावरण एवं सवाद द्वारा सचरित भावा की पुष्टि करता है. उसका झहुए 
मख्यत वावा मक व्याख्या करता और सवादों के लिए समुचित वातावरण का पिर्माण करन 
है , संगीत क लिए आवश्यक है कि बह अपने अस्तित्व को नाटक में विल्ोन कर दे। सुन्द 
आयमुख्ध संगीत नाठक की भावात्मक विष्यवस्तु का प्रतीक होता है, अर्थात्‌ उम्ममें नाथ्क क 
स्वभाव प्रतिबिम्बित होता है । वह आगे आते वाली घटनाओं और स्थितियों के लिए पृष्ठक्षुरि 
निर्मित करता है । उदाहरण के लिए बेगम समझ का पारम्भ सततनी-भरा संगीत से होता 
जो नवाब सयरू की चहती मुश्तरी की दीवाल में चुनवा देने की घटना की पृष्ठशुमि में उपयुत्त 
है । एक दृष्य के अन्त और दुसरे दृश्य के आरम्भ की सूचना के लिए अन्तराल संगीत का प्रयोग 
किया जाता है । इसकी अवधि कुछ सेकेंड ही होती है, ताकि कहानी का क्रम टूटने ने पाये। 
नागर जी ने 'महिपाल, 'महाबोधि की छाया में नाटक में भावोद्दीपती और प्रभाव-तीब्रता के 
लिए पृष्ठभूमि-संगीत, रत्ता के प्रभु, 'चन्दववन' में नेपध्य-संगीत, चबंकरदार सीढ़ियाँ और 
अँधेरा' के अन्त में वायलिन और 'महिपाल' नाठक के अब्त में उपयुक्त प्ृष्ठसंगीत का प्रयोग 
किया है। उन्होंने संगीत को भावोद्दीपन के साथ ही भाव-परिवर्तन के साधन-हूप में भी ग्रहण 
किया है ! 

नागर जी ने अपने रेडियो नाटकों में वोलचाल की सहज भाषा ग्रहण की हैं! उनकी 
भाषा में प्रत्यक्ष प्रेषणीयता की गक्ति है जो प्रत्येक स्तर के श्रोताओं के लिए बोधगमस्य है। 
उसकी भाषा सामान्य जनजीवन के निकट रहती हुईं भी शक्ति-सम्पन्न, सजीव और भावषन्यंजक 
है तथा पात्ों के चारित्रिक विकास का साधन है। मामिक स्थलों पर भाषा की रचनात्मकता अदु- 
भूत है। भाषा में मजाव है, कत्ाव है और संवाद चुस्त एवं से हुए समक्त हैं। भावों के उत्तार- 
चढ़ाव और उसकी अक्ृति के अनुसार भाषा की प्रकृति भी बदलती रहती है | पात्रानुकूल भाषा- 
प्रयोग में नागर जी संत रहे है । उन्होंने पात्रों को उनके व्यक्तित्व, परिवेश और स्स्‍्कार के 
अनुरूप उन्हीं की भाषा दी है। भहात्मा बुद्ध, महावीर स्वायी, आचार्य यन्धोत्कट, तुलसीदास, 
रत्मावली, नवाब समझ, बेगम समर आदि ऐतिहासिक पात्न है। नारी पातों में आधुनिक मान्य- 
ताथों की समर्थक स्वच्छ विचारों वाली आदर्श भारतीय वारी (पत्ती), वेश्या, प्रेमिका, पुरुष 
के उत्पीड़न की शिकार आदि ग्रमुख हैं । 

नागर जी ने चरित्न-चित्रण की अनेक विधियाँ अपनायी हैं । जब एक पात्न दूसरे पात्र के 
सम्पर्क में आता है, तब दोनों के संवाद एक-दूसरे के चरित्न पर प्रकाश डालते हैं। एक पात्र के 
सम्बन्ध में दूसरे पात्त के कथन को आधार बनाकर उसके चरित्न का परिज्ञान कराया गया है। 
पात्र स्वयं अपने विषय में व्यक्तथ्य देते हैं । प्रतिकूल स्थितियों में पात्रों का मानशिक अन्तद्वेन्द्र 
उसके चरित्ञ का प्रकाशल करता है । पावों की घुटन, खीझ, आत्मस्लामि जैसे भावों के द्वारा भी 
चरशिति-निरूपण हुआ है । 

नागर जी रेडियो-संत्राद-लेखन में स्रिद्धहस्त हैं। स्वाभाविकता, स्पष्टता, संक्षिप्ततता, 
पात्ानुकूलता, वाटकीयता आदि उनके रेडियो संवाद के प्रमुख गण हैं । रेडियो वाटक में संबादो 
के बिना पात्र की उपस्थिति एवं उसके कार्य-व्यापारों का बोध श्रोता को नहीं हो सकता । किन्तु, 
नागर जी ने 'गुँगी' नादक में गूंगी को मुख्य पात्न बताकर गूगी की ध्वनियों और पाइव पाल के 
संवाद की सहायता से गूंगी की बेदता को वाणी दी है । 

रेडियो नाटक में कथा, पंवाद और दृश्य-विधान का मुलाधार धवनि है । डाँ० रामकुमार 
वर्मा के अनुधार--“रेडियो कला ध्वन्थात्मक है, इसलिए एकांकी के समस्त कार्य-कलाप को इस 
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प्रकार व्यवस्थित करने की आवश्यकता है कि वाणी द्वान ही उसकी पूर्ण अभिव्यक्ति हो जाए 
और हल्की-सी घटता भी श्वोताओं का ध्याच आक्ृप्ट करने के योग्य बन सके !” नागर जी ने 
ध्वत्ि-प्रभावों का स्वाभाविक, सहज और औजचित्यपधूर्ण संघोजन किया हैं । उनके चाढठकों में ध्वनि- 
प्रभाव नाटक का बाह्य अर्व॑करण वनकर नहीं, बल्कि उनकी शक्ति-सौन्दयं एवं आवश्यक अंग 
बनकार प्रस्मुत हुए हैं। नागर जी ध्वनि-प्रभाव को नाठक में दूँसने के पक्ष में कत्तई नहीं हैं। 
उन्होंने ध्वत्ति के साथ ही शब्द को भी महत्व दिया है। प्रस्तुतियों में अभिनय की सहजता पर 
बल दिया है । 

परिपाश्वे-निर्भाण में ध्वनि-प्रभावों से बहुत सहायता मिलती है ! 'सुहाग के नृयुर' में मेले 
का एक दृधव है--''कहकहों का हुजुम, मेले की गज, विजन वाद्य, तृत्वगीत के साथ ही रघों को 
खड़खड़, घोड़ों की ठापे, बैलों की घंटियाँ आदि विविध प्रभाव ध्वत्ियों के सनन्‍्यक संयोजन 
द्वारा मेलें का सजीव चित्न प्रत्यक्ष हो गया है। मेले को पृष्ठभूमि मे पात्रों का वार्तालाप चलता 
है । इसी प्रकार भहावोधि की छाया में, 'महिपाल', 'उतार-चढ़ाद' आदि नाटकों में परिपराश्वे- 
निर्माण सुन्दर बन पड़ा है । 

रेडियो नाट्य-कृति में वातावरण का कोई स्वतच्ल अस्तित्व नही है | वातावरण का भाव 
परिपाएवं या पृष्ठभूमि से ही उद्दीप्त होता है | वस्तुतः वे ध्वनियाँ जो वातावरण के भाव-विशेष 
की सृष्टि करती हैं, वाइक के परियाशर्व का ही एक अंग होती है । नागर जी ने वाह्वरण-सृजन 
के लिए ध्वति-प्रभावों का सटीक और कुशल संयोजन किया है । अंग्रेजी, संस्कृत, उर्दू-फारसी के 
शब्दों के अतिरिक्त यतन्तत्र आंचलिक शब्दों की राशि में से नागर जी भाव, पात्न, प्रसंग आदि 
के अनुसार भाषा रचने में कुशल हैं । रेडियो नाटक की भाषा के औचित्य पर प्रकाश डालते हुए 
तागर जी ने लिखा है--'सवादों की भाषा आम लोगों की समझ के अनुरूप होती चाहिए। 
नाटककार संस्कृत, अंग्रेजी था अरबो-फारसीनिप्ठ भाषा का प्रयोग भी कर सकते है। शर्ते है कि 
शब्द प्रचलित हों, कठित नहीं | भाषा ऐसी होनी चाहिए जिसे आस और खास दोनों ही तरह के 
लोग समात रूप से समझ सके ।* 

निष्कर्षत्‌: नागर जी के पास रेडियो नाठुय-विधा का बिपुल अनुभव है । गोस्वामी तुलसी- 
दास को 'ग्रिरा अनयत नयन विनु बाली! के संकट का अनुभव हुआ था। सुमित्रानंदत पंत का 
मन श्रवण तक पहुँचकर बातों को सुनने का प्रयत्न करता है । किन्तु रेडियों नाटक ने मन, खवण 
और आँखों के बीच की दूरी समाप्त कर कानों को ही देखने और सुनने की शक्ति से सम्पन्न कर 
कला के क्षेत्र में एक बहुत बड़ा प्रयोग कर डाला । हर्प की बात है कि नागर जीं ने इस महनीय 
प्रयोग में महत्त्वपूर्ण योगदान किया है और इस रचनात्मक आयोजन को पूर्णता बदाच करने में 
अपने कलाकार को पूरी ईमानदारी के साथ नियोजित किया। उन्होंने अपने साक्षात्कार में इस 
बात को बड़े विश्वास के साथ कहा भी है-- रेडियो नाटक में हमने किया क्या कि तुम्हारे कानों 
को ही आँख बना दिया । तुम्हारे सामने मैं तुम्हारे कानों से तुमको तादक दिखला भी हूँ, सुनाऊ 
तो है ही, लेकिन तुम्हारी कल्पना और बिस्थात्मक शक्ति को रंजित करके तुम्हारे अन्दर अधिका- 


शु 


घिक उभाड़ हूँ ।” नागर जी के रेडियो नाटकों में शिल्प और चरिक्ष का अदभुत संयोग 
हुआ है ॥ 

फोटो नाठक में प्लाट था कथानक कहानी के उस ढाँचे को कहते हैं जिसे हम दुरदशन 
की स्क्रीन या रजतपट पर देखते और सुतते हैं। नागर जी ने फोटो नाटककार की उपमा एक 
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घड़ीसाज से देत हुए । खा है. पत्मम जे जिप प्रकार ते उत्तके एक एक पुज को ढालता और 
बालकमानी आदि वताकर उन्हें एक विश्चत ढाँचे में इस तरह से जोड़कर रखता है कि सब पूर्जे 
सुनियंत्रित ढंग से चाभी के सहारे चलकर मसय बतलाने का अपना उद्देश्य पूरा कर श्षकक | 
फोटो कथा में भी ऐसे ही जोता! है । भीस वा कथवस्तु फोटो को वैसे ही सह्गी ढंग से चलाती 
है, जैसे बाभी घड़ी को । फोटो नाठक में पृष्ठशूमि प्रायः बेसे ही जल्दी-जल्दी बदलती है जैसे 
हमारे दैनिक जीदन में । एक कहानी जो किसी व्यक्ति के ६०-७० वर्षों की जीवनावधि मे 
घटती है, उसे हम सवा दो घंटे या एक घंटे की अवधि में ही पुरा करके दिखला देते है फोटो' 
ताटककार अपने कौशन से ही यह नेजरबन्दी कान्सा बेल खेल सकता हैं । 'चढ़त ने दूजों रण 
का कथ्य सूर के जीवन के चयतित अंशों को प्रकाशित कया है। कथावक छोटे-छोटे कुल चौदह 
दृश्यों में निभित है । इससे लम्यी अवधि के अंतराल को विश्वसनीय ढंग से दर्शाने के लिए फ्लेड 
इन, फेड आउट, कट, वाइप, डिजोंस्व, लैप, आदि संकेत का प्रयोग है । इस प्रयोग से जहूँ सकलन- 
व्य से मुक्ति मित्री है, वहीं द्विउ फोटोग्राफी से ही स्रभव दृश्यों का समाविण थी हुआ है। 

फोटो नाटक का प्योंट छोटी-छोटी धटनाओं और परिस्थितियों के सहारे क्रमबद्ध रूप मे 
कथा रस को आगे वढ़ाते हुए ही बलाइमेक्स की ओर बढ़ता है। यह क्वाइग्रेक्स पात के दुःख या 
हुए, प्रेम या छूणा, आणा अथवा निराशा के चरम विन्दु तक दर्शक की सनोदुष्ठि पहुँचा देता है । 
नाथर जी के अनुशस्तार--“यों क्षित्ती भी प्रकार का नाठक हो, परन्तु फोटो नाटक के लिए यह बात 
अनावश्यक है कि घटनाओं और परिस्थितियों के द्वारा कथा के नाठक्रीय तत्वों को उभारकर 
दर्शाते में रचवाकार को ऐसी ही घटवाएँ और स्थितियाँ चुननी चाहिए जो कथाक्रम जौर कौतृहल 
को बिना किसी प्रकार की लड़खइाहट के क्लाइपेवप की ओर बढ़ाये ।१० इस चाटक में बल्लभा- 
चाय की प्रेरणा और राधा के परामशे से यूर का अपने आनंदातुभव पद के रूप में भगवान्‌ को 
अपित करना ही कथ्य का चरम है । 

देखने की शक्ति फोटो नाटक के लेखक के लिए अत्यधिक आवश्यक होती है / तागर जी 
का कहता है-- जब तक लेखक स्वयं अपने नाटकीय तत्वों को गतिशील चित्रों में देखने का 
अभ्यास्त नहीं बढ़ायेगा, तब तक वह फोटो-कथानेखक कदापि नहीं हो! सकता ! दृष्टि-शक्ति सजग 
और पैसी रखने से ही हमारी अन्तदु छिट का भी विकास होता है ।*) “चढ़त न दूजो रंग! फोटो 
नादुय-कला की दृष्टि से झफल नाटक है | समग्रत: कहा जा सकता है कि नागर जी ते हिन्दी' 
नाट्य-साहित्य को अपने कृतित्व (नाटक) से सछुद्ध और सशक्त वताया है। रेडियो नाटक के क्षेत्र 
में उनका उल्लेखनीय योगदान है । कथ्य और शिल्प, ढोनों ही दृष्टियों से नागर जी का साटूय- 
साहित्य महत्वपूर्ण है। 
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नककड़ नाटक : 
परम्परा और प्रयोग 


छः 
श्री सनतकुमार 


नुक्कड़ नाठक के वर्तेमान स्वरूप एर चर्चा के पूर्व हमें इसकी परम्परा और प्रेरणा-खोतों 
प्र विचार करता चाहिए। मध्यकाल में उत्तर-भारत में राम-लीला, और कृष्ण (रास) लौला, 
आह्ड्टा, दंगल, बिरहा तथा नाच और नौटंकी, गुजरात में भवाई, महाराष्ट्र में त्माणा आदि 
लोककला के विभिन्न रूपों ने जन-म्ानस में अपना निश्चित स्थात बताया है। लोककला के 
इन रूपों के अन्दर चादय तथा संगीत भिले-जुले रहते है। हमारे लिए महत्वपूर्ण तथ्य यह है कि 
इन लोकनाटूयों को खेलने वाले सामान्य जनता के ही कलाकार होते चले आये हैं। अपनी यरीड़ा- 
भरी गरीबी और उससे उत्पन्न भयावह समस्याओं से जुझते हुए भी ये लोक-कलाकार, समय 
निकाल कर चौपालों, आँगनों, नदी-किनारों के मैदानों में अपने जैसी ही जनता के बीच अपनी 
कला का प्रदर्शन करते रहे हैं। यह लोक-कलाकारों का अपने ही लोक के साथ झंवाद-जैसा है | 
इस कला के पीछे मनो रंजत का उद्देश्य तो रहता ही था, लेकित इसके साथ ही चेतन भौर अचेंतव 
स्तर पर आदर्श जीवव-मुल्य तथा सामाजिक समस्याओं की ओर संकेत भी धराप्त होते हैं। असत्य 
तथा अधर्भ पर सत्य तथा धर्म की विजय जैसी आदर्णशवादी कल्यमाएँ यहाँ प्राप्त होती हैं। 
बिरहा, वाच, भौटटंकी, तमाशा आदि नाठ्य-रूपों में सामाजिक समस्याओं के संकेत प्राप्त 
होते हैं । 

मुकक्‍्कड़ ताटक की ग्रेरणा तथा परम्परा, इन्हीं लोकेनादूय रूपों से सम्बन्धित है। प्रश्न 
यह उठता है कि तुबकड़ नाटक अपने स्वरूप सें क्‍या है? इसके साथ के अन्य प्रश्न हैं कि 
तुक्कड़ नाटक ही क्यों ? इसको कौन लोग खेलते हैं? और उसका उद्ंश्य क्या है? हम 
आखिरी सवालों से बात णुरू करेंगे ? 

नुकक्‍्कड़ नाटक वर्तमान समाज का जागरूक वर्ग खेलता है। मजदूर से लगाकर वकील, 
डाक्टर, छात्र, शिक्षक, किसान और क्लाके, बच्चे, युवक और बूढ़े सभी इन चुक्कड़-नाटकों को 
खेलते हुए देखे जा सकते हैं। बस एक बार कलाभिव्यक्ति, जीवन-सुल्यों की अभिव्यक्ति, अच्याय 
के विदद्ध बेचैनी की तीव्रता ने संकोच का परदा उठाया कि युशिक्षित मध्यवर्य और अल्पशिक्षित 
मिम्व वर्स सुककड़ पर हाजिर है।इस कलाकारों का उद्देश्य विश्चित ही केचल दर्शकों का 
मनोरंजन नहीं होता है | नुक्कड़-नाठक में भाग लेते हुए कलाकार तथा दर्शक सीधे-सीधे जब- 
समस्याओं से साक्षात्कार करते हैं। स्त्ली-शोपण की समस्या, दहेज और बलात्कार की समस्या, 
चेत-मजूरों, गरीब किसानों, दलित समाज पर चल रहे अत्याय, अत्याचार, कारखाने के मजदूरों 
की छोटनी, तालाबन्दी के विरुद्ध लड़ाई, साम्प्रदायिकता और पृथकतावबाद की समस्याएँ, वर्तमान 
समाज में न्‍्याथ की समस्या, वेकारी, भुखमरी, अकाल की समस्या, अनाज, पानी, बिजली तथा 
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ब मारी की सभ था नस वा के श्र हार एख तत । हमन की सधस्या, आदि-आदि अनेक 
सम्ृस्थाज फो सहप-वगने बाद उसता % बील, जनता के बीच के हो कलाकार, तुवकड़ नाटकों 
के हारा, हम समस्याओं का यथार्थ लिलण प्रस्तुत ऋरते हे । और केवल ययाय-चित्रण भर ही 
नही होता है, मुतवाइन्लाट्क में मर्सेन्पर्शी देथा देजारोलेजक व्यंग्य उपस्थित हैं और साथ ही 
सामाजिक संरक्ष्या के बठलाल का अनारीच्र भी प्रकट अबबा अप्रक्ट सूप में रहता दी हैं। यह 
व्यय और अनुर/ध नाधक की त््म पामूडिक गीतों के जय ये भी प्रस्तुत होता है और कभी 
ताटक के कयाक्षार (मुख्यह: उद्घोपक्र या कभी सामूहिक) के संबोधन से, जो श्रीघे जनता से 
हीता है ! 

देलने वाले कमाक्ार, दर्भक तया नाटक के उद्देश्य (कथ्य) से ही यह ज्ञात हो जाता है 
कि तुक्कढ व|टक का स्दझूए जिमटादी! है।यह निश्चित ही एक जनवादी नाटुय-विश्वा है। 
स्वाग, नाच, तौरंझी, कादि के यान ही, अपनी जनता मे जुछा हुआ सुक्कड़ नाटक, अपने उ् श्य 
के प्रति, परम्पशगत वादय-रूपों की जवेक्षा अधिक सजग है। परम्परामत नाटुय-कृर्पों के अनेक 
तत्वों-विशेषज्ञाओों को आत्यसात्‌ ऋरते हुए भी बह उतसे अधिक विकसित और मुखर है। 
अधिकांग नुक्कइ-साटक को भूमिका तथा उग्वि सामाशिकझ बदलाव का होता है। स्पष्ठ कहें कि 
वुक्कढ-नाटक का मूल स्वर राजनैतिश और सामाजिक-आर्थिक बंदलाव का है । यह दमन के 
विरुद्ध दमित दर्य की हुकार है। यह पीड़ा और बारे की कन्ात्यक अभिव्यक्ति है । 

अगला प्रश्म 'नुव॒कड नाटक ही क्यों का है । हुं थुग में जनता अपने अधिव्यक्ति-झूप, 
अपने कला-रूप की सर्जना करती है, प्राप्त साधनों का प्रयोग करते हुए अभाव की दुनिया में 
अपने भावों का प्रकाशन करती है । वर्तमान परिस्थितियाँ ही नुक्कड़ नाटक के जन्म तथा प्रसार 
का कारण है | नाठ्य-एृहों का जनाब नो है ही, यौवों को छोड़िए, शहरों में भी नादय-यृहीं का 
अभाव है। फिल्‍म और टी० वी० में हाश्य, यौन, मांसलता, आदर्मग, सभी कुछ है, लेकिन 
असली जन-समस्याएँ या तो बंहाँ गेरहाजिर है या लागी भी जाती हैं दो बहुत क्थले स्तर पर | 
यदि तादय-गृह किसी शहर मे हैं भी, तो वे तुक्कड़ नाटक के कल्लाकारों तथा सामान्‍य जनता के 
लिए खासे महूँगे हैं । अन्य साठकों और 'तुक्कड़ दाटक में एक स्पष्ठ तथा महत्वपूर्ण अंतर यही 
दिखलाई देता है कि अन्य नाटकों को देखते जनता के कुछ लोग जाते हैं--भिएटरों में, लेकिन 
नुककड़नाटक खुद चलकर गनता के हिल्सों-दर-हिस्सखों तक जाते हैं । थिएटर के बादकों की 
बैसाखियाँ थिएटर है । भुक्कड़ ताक के अपने पाँव होते है और उसका मंब मुब्कड़ होता हैं जो 
जनता के हुए हिस्से के लिए खुला होता है । इसलिए नुक्कड़ नाटक थिएटर के नाहकों की अपेक्षा 
अधिक गतिशील दोते हैं, मश्षिक जनोग्मुख होते है। 

अल्तिम प्रश्त है--लुककड नाटकों के रूप तथा जबान की रचना का। मुवकड़-साटक यथार्थ 
वादी नादुय-झूप लेकर आया है । साम्राजिक वस्तु के कारण इसके पात्र वर्गीय चरिक्ष के होते हैं ! 
प्रतीकात्मकवा लोक-जीवन से जुड़ी होती है, कवि-कल्पना से नहों । मंच्र तथा मंत्रीय सामग्री के 
अभाव ने नुक्कड़ञ-नाठ्कों में संरचना-कौशल को जन्य दिया है तथा सांकेतिकता का विकास किया 
है संरचना तथा प्ांकेतिकता लुककड़ नाटकों की सहत्वपुर्ण उपलब्धिर्या हैं। मशीन, वायुयान, 
घर, बाग, पाठशाला, आग, समुद्र, सभी नुककड़ पर कलाकार अपनी संरचनाकों द्वारा प्रस्तुत कर 
सकते हैं । गीत-संगीत, इत्य नुक्कड़ नाठकों में बधावश्यक अयुक्त किये जा सकते हैं। सासुहिक- 


गान (कोरस) वृक्कट-लाटक का एक प्रसिद्ध उपकरण है जिसका उपयोग नाटक के अंत्त भें लोक- 
संबोधन के लिए किया जाता है । 
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जहाँ तक नबान के बुनावद का सवाब है, सुक्क्इ-्ताटक जनता 
में प्रचलित बोली अपने पूरे वेबर के शाथ इत साटकों है विद्यमान है 
जात्पपूर्ण भाषा से मिन्न देशी कहावतों, सुहाजिरों, बोली-गाली 
बनी है । इसमें देशी जबाब का मिठासपूर्ण अपतायद हा आक्रामक तेजी, दोनों है । 
हिन्दी (या हिल्दुस्तावी) 9, उत्तर बारत में अनेक तमरोंन्मीवों से सुककइन्ताटक की 
विकास हो रहा है! विहार, उत्तर प्रदेश, दिल्‍ली, राजस्थान, मध्यप्रदेश, आदि हिन्दी-बापी घदेशों 
के साथ ही महाराष्ट्र में भी कुछ जगहों पर हिल्दुस्तावी नुक्कड़ वॉटक खेले मा रहे है! चूँकि 
इसकी भाषा में अरबी-फार्सी के प्रचलित शब्द है और बढ़ संस्क्रतवर्तिप्दता ले बरी है, इसलिए 
इसे हिन्दुस्तानी या 'सरन हिन्दी' कहा डा सकता है । मध्यप्रदेश उत्तर प्रदेध और बिहार के 
गाँवों में नुक्कड़ नादकों का बेला जाना स्वानत-योग्य घटना है ! शेमचन्द की कहातियों, ब्रेडत के 
नाटकों तथा हिन्दी के मौलिक नाठक की रंगभूमि बने गग्मा है। यह भारत के हर गॉव-शहर के 
नुक्कड़ जन-समस्या के दस्तावेज तथा जत-संघर्ष के सोर्चे बन रहें हें । संबरपेशील कलात्मकता ते 
इन दस्तावेजों तथा मोर्चो थे रंग भरा है । 
आभिजात्य वर्ग का एक मिथ्या सोच यह है कि तुक्कल के ताटकों ये कला नही होती 
है, लेकिन थिएटर तथा गरिमिक्स के चमत्कार के बगैर लोगों को बॉँघे रखना, कला नहीं है ? 
नुक्क ड़ पर पंचीय-वाटक भी सफलतापूर्वतता खेले गये है ) इससे बह तथ्य अकद हीता है कि सुबेकड- 
चाटक में ऋागत प्रयोग की अनस्त संभावनाएँ है | यह नादुय-विध् का विकाबशान रूप है । 
यह एक जनव दी सॉस्कृतिश अह्दोलन है जो कबीर के मामाजिक युधार-आल्दोलद की बाद 
दिल्लाता हैं । घुक्कड़नाटको के रूए में, हुर याँव-शहृर का नुक्‍कड़ बोल रहा है--शेम और पीड़ा 
के बोल, सानवीय भाव और अंगिमा के साथ, प्रयोगधर्मा ताजगी तथा लेदर के साथ तुक्‍्कड़ 
सताटका दमनकारी व्यवस्थ के विरुद्ध एक प्रतिरोधी कोरव के रूप थे आयः है--एक ऐसा कोट्स 
जिसे दर्शक तथा कलाकार सब मिचकर यथा रहे हैं । यही जनत-हिस्सेदरी तुतबकड़ ताटका की सबसे 
बड़ी विशेषता है और इसीलिए मचीय ताटकों में चलने वाला कलात्मक छदुम वहाँ नहीं चल 
सकता है । मंचीय नाटकों में वेयक्तिकता, जम-पमस्याक्षों से दूरी, रहस्यात्मकता, प्रतीकात्मकता, 
यौव-कुंठा, आदि को प्रस्तुत किया जा सकता हे, लेकिन नुक्‍कड़-्ताटको में लोकभव से इन्हें प्रस्तुत 
तहीं किया जा सकता है । भिएटर में लोग घेरे में होते है, जबर्कि नुबकड़ पर तोग आजाद हेते 
हैं । थिएशर में लोग उन्मुक्त होकर सोच नहीं पाते, जब कि वुक्कद दद लोग खुले दिल-दिभाग से 
सोचते-विचारते है । 
इस प्रकार हमने पिछले विश्लेषण से यह देखा है कि चुक्कड़ वाठक कथ्य तथा रूप मे 
अर्थात्‌ संदेश तथा जबान में - विशिष्द होता चाहिए। बह विशेषता है--जदता से जुडाव-लगाव 
की । जनता की बोल? में, जवता की बात, जन-भाव-मंशिमा में पेण करता सु एक सुश्किले 
काम है, कठिन णर्ते है। इस शर्ते को पूर्ण करने बाला नुक्‍कडन्याटक ही सार्थक वुक्‍्कज वाठकी 
होता है जो जनवादी सांस्कृतिक आन्‍्दोलनस को एक ऊंचाई तक ले जा सकातेः है, जो भनता को 
झकझोर कर जगा सकता है, उत्हें सक्तित्र कर सकता हैं । नुक्‍क्रड़-ताटक, दलित-दसित उचता का 
सांस्कृतिक कलात्मक शस्त्र है जियकी मार धातु तथा बारूद से तेज होगी चाहिए । श 
हिन्दी विभाग 
सरदार पटेल थृनिवर्लिटी 
वेल्लभ विद्या वेगर>+रे ८८१२० 
[गुजराव) 
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नौटंकी : 
परम्परा, प्रयोग और सम्भावनाएं 


के 
श्री विनोद रस्तोगी 


परम्पराएँ लोकजीवन में ही पनपती हैं, इसलिए मनोरंजन की पारंपरिक विधाओं का 
आधार भी जोकजीवन ही होता है। जिन कलाओं में जन-जीवन की अनुभूतियाँ होती है, वही 
लोक-मानस को आंदोलित और उद्च लित कर पाती है। लोक-लृत्य, लोक-कथाएँ और लोक-नाटक 
ऐसी बिधाएँ हैं जो शताब्दियों से लोकर॑ंजन करती आ रही है । इन लोकधर्मी कलाओं में शिहप 
की प्रौढ़ता और अभिव्यक्ति का उत्कषं भले न हो, पर सरलता और सरसता के बल पर ही वे 
दर्शकों और श्रोताओं को मंत्रमुग्ध कर देती हैं । 

भारत में लोक-वाटकों का उदय धामिक गाथाओं से हुआ । रास के जीवन पर आधारित 
“रामलीला! और कृष्ण के जीवन की झाँकी दिखानेवाली 'रासलीला' की नाट्ब-परम्पराएँ इस 
दृष्टि से बहुत महत्त्वपूर्ण रही है | मध्यग्रुग के उत्तराद्ध के कथानकों को ऐतिहासिक आधार 
मिला और आगे चलकर अनेक श्वृंगारपूर्ण प्रेमाउ्यान लोक-नाटकों के प्रिय विषय बत्त गए । 

तात्विक दृष्टि से एकरूपता होते हुए भी स्थानीय प्रभावों के कारण भिन्न-भिन्न प्रदेशों भे 
लोक-ताटक की विविध शैक्षियाँ विकसित हुई । बंगाल मे जाता', असम में 'कीर्तनिया', बिहार 
मे 'विदेसिया', गुजरात में 'भवाई, भहाराष्ट्र में तमाशा”, 'ललित' और 'गोधल', आंध्र में 
'अक्षगान', उत्तर-प्रदेश में 'रासलीला' और 'नोटैकी', पंजाब में 'गिहा' और मध्यवर्ती भारत मे 
माच' और ख्याल की प्रसिद्ध लोक-ताट्य-मैलियाँ है। सधी में सगीत और नृत्य का प्रचुर 
समावेश है । इन लोकशैलियों में शिल्प की पूर्णता, अभिनव-कला का उत्कर्ष, मंच, की साज-सज्जा, 
कथानक का गठन, भाषा की ग्रांजलता, काव्य की गहन अनुभूति और वाटकीय तत्वों का समावेश 
भले न हो, परन्तु सरस संगीत की धारा ही दर्शकी को मंत्र-मुग्ध कर देती है । इनकी सादगी ही 
इनका सबसे बड़ा गुण और सबसे बड़ा बल है । 

नौटंकी उत्तर-भारत में बहुत लोकप्रिय है। इसे स्वाग, 'सांगीत” और 'भगत' भी कहते 
है । सदियों से नौटकी ग्रामीण जनता का मनोरंजन करती आ रही है । श्वृंगारपूर्ण कथानक, 
लोकप्रिय छंद, सरल भाषा और लोक-धुनों पर आधारित संगीत के कारण नौटंकी का नगाडा 
अन्तोर॑जन का प्रतीक बन गया है। नग्राड़ें की आवाज सुनते ही लोग कोसों चलकर नौटंकी 
देखने आते हैं और रात-रात भर जागकर अधिनेताओं के अनगढ़ सहज अधिनय का आनद 
लेते हैं। 

नौटंकी का उदय कब बौर कैसे हुआ ? इस प्रश्न पर विद्वानों में काफी मतभेद है। 
प्रसाद जी ने नौटको को ताटकों का अपभ्रश माना है वे सटटक को नौटकी की तरह ही 
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लौकिक तमाशा मापते है । डॉ० हजारीप्रसाद द्विवेदी का भी यही मत है । वौर्की की भाषा में 
उ्दू का बाहुल्‍य देखकर डॉ० बाबुराम सक्सेना नौर्टकी का प्रारंभ उर्दू कविता और लोकमीतों 
से मानते है । कालिकाप्रसाद दीक्षित 'कुसुमाकर' भी दीर-रॉँशा' की कथा को सर्वेप्रवस नौंदेकी 
मावते हैं 

पस्तुत: नौटंकी आधुनिक नही है । उत्तका वर्तमात स्वरूप अनेक प्रयोगों और लंशोधनों के 
बाद स्थिर हुआ है । वौटंकी के संबंध में एक लोककथा सी प्रचलित है। कहते है कि “चौटंकी' 
नाम की एक सुन्दर राजकुमारी थी। अपनी भाभी के ताये सुन-सुतकर फूलतसिहु बामक युवक 
उससे शादी करने के लिए मिकल पढ़ा । एक सालित की सहायता से वह स्पी-वेश में नौटंकी के 
महल में पहुंचा । दोनों घुल-मिल गए । नौटंकी हेंसी-हँसी में बोली--'अगर हंममें से एक पंप 
द्ीवा तो कितना अच्छा होता ।7 

फूलसिंह तत्काल धपने सही रूप में शा गया । नौटंकी पहले तो घवड़ाई, मगर फिर उससे 
शादी करने के लिए तैयार हो गई । नौदंकी का पिता फूर्नतिह को जराई बनाता स्वीकार त कर 
सका । उसने फ्चलिह को बंदी बनाकर उसे प्रागदंड दिया। सौर्टकी ते पुरण-वेश धारण करके 
अपने प्रेमी की रक्षा की और अंत में दोनों का विवाह हो गया। इस लोककथा के आधार पर 
पं० वथाराम शर्मा ने एक 'तौटंकी लिखी है--'सांगरीत नौटंकी राजकुमारी उर्फ अब्यारा 
औरत । 

कानपूर के श्रीकृष्ण पहलवान की नौटंकी 'तौटंकी शहजादी' में भी यही कथा है। 

नौटंकी के जन्मदाताओं में मल्‍्ल, रावत और रंग्रा के साम लिए जाते हैं । मलल जाद, 
रावत राजपुत्त और रंगा जुलाहा था । ये लोग ढोलक बहार नौटंगी का अभिनय करते थे । 
अब ढोलक का स्थाव तगराड़े ने ले लिया है, परन्तु रंगा का माम आज भी नौटंकी के साथ जुड़ा 
हुआ है । 

आधुनिक सौटंकीलेखकों में हाथरस के पं॑० तथाराम शर्मा गौड़, कस्तीज के लिमोहन 
(तिरमोहन) और कानपुर के श्रीकृष्ण पहलवान के नाम लिए जा सकते हैं। 

अन्य लोक-साटकों की भाँति नौटंकी का शिल्प भी छरूढ़िंगत है। प्रारम्भ में मंगलावरण 
का होना अनिवार्य है। इसी प्रकार यूत्रधार (रंगा) की अवतारणा भी अवश्य॑धावी है । वौटंकी 
के शिल्प में भाइक्ीय तत्त्वों को खोजने का प्रयास व्यर्थ है । ढीलदाला कभामक होता है जिक्षका 
तिर्वाह भी लेखक मचचाहे ढंग से करता है ! संकलन-बय की कल्पता करता ही भारी भूल है । 
प्रवेश और प्रस्थान के भी कोई नियम नहीं । नौटंकी का शिल्मज्ञास्त्र नादब-शित्प ने होकर लोक- 
शिक्ष्प है जिसका अवभ्रहपन ही उसकी सबसे बड़ी विशेषता हैं । 

आरम्भ में नौटंकी का क्षेत्र धामिक एवं पौराणिक कशथावकों तथा शआंगारी प्रेमस्थानों तक 
ही सीमित था । बाद में कुछ साइसिक कथानक भी लिये गये ! क्िर भक्त ह्नव, भक्त अल्लवाद, 
गोपीचत्द, भक्त पुरनमल, राजा भरत हरि, हरिश्चद्र, मोरध्वज, अमरतिह राठोर, सम्राद अशोक, 
टीपू युलततत आदि धामिक, लौक्तिक और ऐतिहासिक माथाओं; शीरी-फरहाद, लैला-मजन सोनी- 
महिवाल, लाला रख, असकुमारी, जवानी का नशा आदि झांगार-अधान प्रेमकथाओं तथा सुलताना 
डाकू, डाकू बरहम आदि साहसिक कहानियों के अतिरिक्त अमेक सामाजिक एवं राष्ट्रीय तौ्ंकियाँ 
भी लिखी जाने बगीं। भंधी दुल्हन, परिवर्तत, किंसान-कत्या, गरीब किसान, बेंटी का सौदा 
आदि श्रीकृष्ण पहलवात की प्रसिद्ध रचवयाएँ हैं । अन्य लेखकों ने भी समय की पुकार सुनकर 
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अन॑क अरक नौटकियाँ लिखी हैं। एक ही क्यानक पर झनेक लेखकों ते कज्म उठाएं है। फल 
स्वरूप हमें कथासकों में मौलिकता और नवीचता के दर्शच नहीं होते | दर्शक बहुधा कथानको 
भूली प्रकार परिचित होते है। वे कबा की अपेक्षा संगीत में अधिक रस लेते हैं । 

तौटंकी की भाषा झाहित्यिक भाषा से सर्वथा शिन्न है । नौटंकीलेखक यह की नह 
भूजता कि उसकी रचना जनता के बीच अदर्शित होगी, इसलिए वह बोनचाल की भाषा का 
प्रयोग करता है | उप्तकी भाषा में स्थानीय रंग खूब रहता है । इसी प्रकार संबादों में भी सादगी 
होती है! कथन-बैचित्य के चक्कर में नौटंकी-लेखक नहीं पड़ता। वह सीधी-सीधी बात' सीछे 
सादे हंग से कहता है । मंवाद पद्चम्य होते है, अतः वे श्रोताओं को अधिक प्रभावित करते है 
और श्रोता क्रलता से भावों को प्रहण कर लेते हैं। उन्हें संगीत भौर लोक-काव्य, दोनों क्रा 
आनन्द मिलता है । नौटंकी के प्रिय छन्‍द बहरे-तबील, आल्हा, लावनी, दोहा, छप्पय, गजल, 
भजन, चौबोला आदि है| कही-कही ग्रश् का भी प्रयोग होता है । यह प्रयोग था तो विदृपक के 
द्वारा होता है या फिर साथांरण प्रश्नोत्तर के सभय । 

तौटंकी के पात्र हमारे जाने-पहचाने होते है । ऐतिहासिक, पौराणिक या आधुर्तिक पाक्ों 
का ढाँचा एक-सा ही होता है । अमर्रातिह, भजन और सुलताना डाकू के अभिनय में भी एकरहूपता 
होती है । महाराजा हरिम्बन्द्र भी अभिवय करते-करते बीड़ी का कश मार लेते हैं, सीता और 
शैब्या भी संवाद बोलकर नाचती हैं, कमर मठकाकर साधारण वेड़िनों की तरह । वीर अर्जुन भी 
दर्शकों को हुँसाने के धयेष से कभी-कभी विदूपक बन जाते है। पात्रों पर कोई अंकुश नहीं, कोई 
बंधन नहीं । उन्हें अभिनय की पुरी स्वतन्त्रता रहती है। पहले महिला पात्रों की भूमिकायें भी 
पुरुष कन्षाकार ही करते थे । धीरे-धीरे महिला कलाकार भी इस क्षेत्र में भायीं। भुलाबव बाई, 
कृष्णा, कमलेश लता आदि के नाम हर तौटंकी-प्रेमी की जुबान पर है । 

नौटंकी का एक अनिवार्य पात्त है रंगा | हम उसे 'सूलधार' कहते है । वह मंगलाचरण के 
बाद मंच पर आकर कथा की पृष्ठभूमि बताता है और बीच-बीच में कथा के सूद्ष जोड़ता हुआ 
केशा को आगे बढ़ाता है ! 

नीटकी में यह झ्रावश्यक नहीं कि एक पात्र एक ही भुभिका करे। राजा की भूमिका करने 

वाला पात्र समय पड़ने पर चमकदार कोट उतारकर हाथ में इंडा लेकर द्वारपाल बन जाता है । 
दर्शक इस बहुरूपियापन के अभ्यस्त होते है । उन्हें कोई उलझन चहीं होती । 

हर नौटंकी में हास्य का बाहुलय होता है । विदृूषक अपनी चेष्डटाओं और अठपरे संबादो 
से दर्शकों को हँसाता भी है और धामाजिक कुरीतियों अथवा अत्याचारों पर व्यंग्य भी करता है। 
कभी-कभी सुख्य कथा के साथ एक कौमिक भी जोड़ दिया जाता है। नौटंकी का हास्य बहुत 
भोंडा, अभिष्ट और कभी-कभी अश्लील भी होता है । 

शब्दों के अनुसार ही सेंग्रीत-योजना की जाती है । लोक-धुनों का प्रयोग खुलकर किया 
जाता है। संगीत चौठंकी की जान है । नौटंकी का प्रमुख वाद्य नगाड़ा है। कुछ मंडलियाँ ढोलक 
ओर हरसोनियस का प्रयोग करती हैं। संगीत की शैली पर अऑचलिक्ता का प्रभाव रहता है। 
स्थानीय संगीत-पद्धतियाँ तत्काल जोड़ दी जाती हैं। नौटंकी के संगीतज्ञों और कलाकारों का 
लचीलापन उन्हें हर क्षेत्र में समान सफलता व लोकप्रिबता प्रदान करता है। 


नौटंकी के अभिनय के लिए किसी विशेष आडस्बर की आवश्यकता नहीं । किसी भी 
खत्ती जगहू पर ठछ्त डाप्न दिये जाते है. प्रकाश के लिए चार्रो कोतों पर गैस के हड़े टाँग दिये 


ज्ु१४ नौटकी परम्परा प्रयोग ओर सम्भावनाएँ पृश्ढ 


तने हैं। एक और नगराड्ेगना दे । वहीं अवकाश के समय यात्त भी बैठते हैं और अपनी 
कान सिटामे के लिए बीडी वच्ैरह है; कभी-कभी कमर सीधी करने के लिए लेड भी जाते 
[। तख्ट के बीच में अभिनय होता है । चप्शी ओर दर्शक बैठते हे। पान घुमनबभूमकर संवाद 
गेलते है, वाकि हर दिशा के बोग सुद के ; वही खुला मंच राजा का महल भी है और गरीब 
ही झोपड़ी भी; जमींदार की हुवेली है, किसान का खेत भी। न पर्दों की जरूरत है, न सेटों की । 
इुण्य-परिवर्तेत के लिए यवतिका भी आवश्यक नहीं | अभिनय करने वाले पात्र बैठ जाते हैं । वये 
शञन्न उठकर संवाद बोलने लगते हैं । बंध, नया दृश्य शुरू हो गया । दर्शक्ष महुल से झींपड़ी में 
पहुँच गये । 

इस प्रकार का सीधा और सरल मंच ही नौटंकी का परम्परागत मंच है । पर आधुनिकता 
से प्रभावित होकर और मेलों तथा भदर्शनियों में नौटेकी खेलते समझ सुविधा की ध्यान में रखकर 
अब कुछ मंडलियाँ पर्दो का प्रयीग भी करने करी हैं! 


३ 
न 

[आप 
चूं 


नौटंकी के पात्तनों की रूप-तज्जा पर अधिक ध्याव नहीं दिया जाता । पुरुप-पात्न चेहरे पर 
हश्षका पाउडर लगा लेते हैं । लड़कियाँ लाली और काजल का मी प्रयोग ऋरती हैं। भूमिका के 
भनुरूप सज्जा की प्रणाली का सर्वबथा अभाव है । अपरमिह या सुलतावा डाकू अबवा सत्ती सीता 
या वेश्या की रूप-सज्जा में कोई विशेष अंदर नही होता । हाँ. वत्त अवश्य भइकीले होते हैं । 
रूप-सज्जा यधार्थवादी न होकर सकितिक अधिक होती है । मौठंकी के दर्शक भो इस सॉकितिक 
प्रणाली से भली प्रकार परिनच्ित होते हैं । 

नौटंकी की अभिनय-शैली भी यथार्थ न होकर साॉकिेतिक अधिक है। हर पात्र का अभिवय 
रूढ़िगत होता है । मनोभावों को प्रकठ करने के लिए चेहरे पर उत्तार-चढ़ाव की वारीकियों अथवा 
मृक्ष्म अभिव्यक्तियों की यहाँ तनिक भी घृंजाइश नहीं । नौटंकी न तो सिनेमा है और न नाटक । 
हजारों की संख्या में उपस्थित दर्गकों तक अपनी आवाज पहुँचाना ही अभिनेताओं का ग्रशुख ध्येय 
होता है, इसलिए ये अपने संवाद ऊँचे स्वर में बोलते हैं। उतके लिए जोशीने था घोजपूर्ण और 
कंदण या कोमल संवादों में कोई अंतर नहीं होता । उवका स्वर सबैव एक-सा रहता है । सूक्ष्म 
भाव-भंगिमाओं के स्थान पर वे हायो को गति से काम चलाते हैं। इस प्रकार नौ्की में वाचिक 
और आंगिक अभिनय को ही प्रधानता रहती है । 


फिल्मों के प्रभाव मे नौटंकी के परम्परागत रूप को बहुद्द कुछ विक्रत कर विधा । फिल्‍मी 
गानों और त्जों का समावेश होने लगा। दर्णेकों को बाँधने के लिए अश्लीलता की सीभा तक 
फ्हड़पन, द्विअर्थी संवादों, उत्तेजक सकितिक भंगिमाओं आदि वे नौटंकी को बहुत सत्ता बचा 
दिया । फलत: लोकप्रियता अजित करने की होड़ में स्तर का सिरंतर ह्रास होता गया। अनेक 
संडलियाँ टूट गयीं । कलाकारों के सामने रोजी-रोटी की समस्या खड़ी हो गयी । 

लगभग २५-२६ वर्ष पूर्व लोककलाओं को प्रश्रय देने का और उनके युण गाते का फैशच- 
सा चल पड़ा था। यह लहुर पश्चिम का अनुकरण मात्र थी, जतः उसके कोई गंभीर परिणाम 
सही निकले । १८६५४ में भारत सरकार के संगीत और नाटक अनुभाग ने अखिल भारतीय लोक- 
नाठक-प्रतियोगिता आयोजित की । पुरस्कार घोषित किये गये । परम्परायत शैली में लिखी गयी 
मौटंकी 'भागोरथ के बेटे' को प्रथम्त पुरस्कार मिला | पर उसके बाद ? लोकनादय और उनके 
कलाकार फिर भी उपेक्षित रहे । 


१६० हिन्दृस्तानो भाग ४ 


ब्रेंडत के टोटल थिएटर ने भारतीय नाठककारों को भी अपने-अपने लोक-ताटयों क 
पुनर्मूल्यकत करके उनकी संप्रेषण-क्षमत्ता का उपयोग करने के लिए प्रेरित किया । यात्रा, भवाई, 
तमाशा और यक्षगात के शिल्प का प्रयोग माटककारों ने सफलतापूर्वक किया । और तभी, उसे 
क्षित नौदंकी के दिन भी बहुरे | नौटको-औैली में वाटक लिखे गये और परम्परागत शिल्प से हट 
कर नये प्रयोग किये गये । बकरी, शाला अफस्तर, नई लहर' और एक और हरिए्चन्द्र' 
प्रमुख रचनाएँ है। सिद्धेश्वर अवस्थी ते 'कथा नंदन की' का वौटंकी-शैली में पुनर्लेखन किया । 

इस दिशा में आकाशवाणी केन्द्रों का थोगदान भी महत्त्वपूर्ण है । नौटंकी में अनेक नये 
प्रयोग भी किये गये है । 

इन नये प्रयोगों से आधुनिक मंच के कलाकार तो जुड़े ही हैं, समाज के हर बर्ग के व्यक्ति 
भी दर्शक के रूप में जुड़ें हैं। जो लोग नौठंकी के वाम से ही मुँह विचकाते थे, उन्हें भी लोक- 
नादुय के रस का ज्ञान हुआ है । फलत: नौटंकी के प्रति, आभिजात्य वर्ग के मन में जो दुगग्रह 
था, वह दर हुआ है । यही इन प्रयोगों की सत्रसे बड़ी उपलब्धि है । 

लोक-वाट्य की क्षमता को लोगों ने पहचाना है । अब यह भी अनुभव किया जाने लगा है 
कि हमारा राष्ट्रीय रंगमंच लोक-नाट्यों के तत्त्वों पर ही आधारित हो सकता है। अपनी जमीन 
से कठकर पाशएचात्य रंगभूमि की वीव पर हम अपना राष्ट्रीय रंगमंच खड़ा नहीं कर सकते । इस 
दिशा में प्रयास भी किय्रे जा रहे है । गत बर्ष संगीत-सादक अकादमी ने लोक-ताटुयों के सार्थक 
प्रयोग हेतु युवा निर्देशकों को प्रोत्साहित करने के लिए लोक-नादूयोत्सव का आयोजन किया था | 
पहले क्षेत्रीय समारोह हुए, फिर हर क्षेत्र की सर्वोत्तम प्रस्तुति, केद्वीय समारोह मे दिल्‍ली आमंत्रित 
की गयी । उत्तरी क्षेत्र में उामिलकुमार थपलियाल ने “हुरोचन्दर की लड़ाई” और अलोपी वर्मा 
ने घासीराम कोंतवाल' नौटंकी शैली में प्रस्तुत किये थे । 

इन नये अयोगों को लेकर कुछ लोग सोक-भो भी सिकोड़ रहे है। उनका कहना है कि 
हमे नौटंकी के परम्परागत रूप को घिकृत करने का कोई अधिकार नहीं । वे लोग यह भूल जाते 
है कि आज के प्रयोग ही कल की परम्परा होते है । कोई भी कला जड़ होकर जीवित' नहीं रह 
सकती । लोककलाओों का लचीलापन ही उनकी शक्ति होती है । 

आवश्यकता इस बात की है कि नये प्रयोग जारी रहे । कलाकारों को नौटंकी-शिल्प और 
गायन-पद्धति का प्रशिक्षण दिया जाये ओर केवल फैशन के लिए नहीं, वरन्‌ सच्चे मत से हम 
तौटकी जैसे सशक्त लोक-ताटय की शैली को अपनायें। नौटंकी-लेखन की कार्यशालाये 
आयोजित की जायें। तभी हम इस लोक-साट्य की संभावनाओं को आधुनिक मंच पर उजाग्रार 


कर सकते हैं। 
के 


६६३४, दारागंज 
इलाहाबाब-६ 


बुंदेलखण्ड की लोकनाट्य-परम्परा 


के 
डॉ० नर्मदाप्रसाद गृप्त 


बुंदेलखण्ड की लोकताद्य-परम्परा बुंदेली लोकभ्ापा के जस्म से पूर्व की है। बुंदेली का 
उद्भव आठवीं-तवीं शत्ती में हुआ था, परन्तु उसके पूर्व वुंदेलखण्ड मे दूसरी बोलियों का प्रचलन 
था । होशंगाबाद की आदमगढ़ गुहा, सागर के आबचन्द एवं तरयावली तथा छतरपुर के देवरा- 
किशनगढ़ एवं पन्ना के बराछ-पंडवन, लाल पुतरिया, मझपहरा-टपक्निया, हाथीदौल, पुत्तरियाऊ 
घाटी, कल्याण-बिलाड़ी में लिखित ग्रुहचित्रों से स्पष्ट है कि इस क्षेत्र में अटवी-अखिटक और 
कृषक संस्कृति बहुत पहले से विद्यमान थी। इन चित्नों में अंकित समूझों, दृत्यों और यात्रा-दृश्यों 
के अभ्र भाग में प्रदर्शित त॒त्यों से लोकसंवेदरा और लोककला की सहज अभिव्यक्ति की बानगी 
मिलती है । इस युग में खास बात यह थी कि लोकनाद्य का जो भी रूप (जैसे लोकसंवाद) 
प्रचलित था, वह धर्म की जकड़न ते युक्त होने के कारण परवर्ती लोकनाटूयों की अपेक्षा अधिक 
स्वच्छंद था| दूसरे वे किसी जाति या दल की निजी संपत्ति न होने की वजह से सामुहिक था 
सामाजिक चेतना से अधिक जुड़े थे ! 

उत्तरवंदिक काल में आश्रमी संस्कृति का प्रारस्च्म अग्स्त्य, अत्ति आदि ऋषियों द्वारा 
इस वन्य क्षेत्र में अपने अधश्रम स्थापित करने से हुआ, परन्तु उसका प्रभाव उतना व्यापक थे 
था । इतता अवध्य है कि रामायण-काल में राम की चित्नकूृट और वहाँ से पंचनटी तक की यात्रा 
से लोकचेतना में परिवर्तेत की स्थिति बनी थी । महाभारत-काल में यादवों की संस्कृति भे इस प्रदेश 
को हर तरह से समृद्ध कर लोकरुचिं को परिष्कृत करने में सहायता दी थी | भहाजनपदों के 
युग में राजतंत् था, पर जनपद के लोगों को राजा को परदच्युत करने का अधिकार भी था । ऐसी 
स्थिति में लोकप्॑स्कृति का एक विशिष्ट रूप प्तपा और उससे प्रभावित लीकनादुय के रूपों में 
एक तरफ दइ्द्मूलक प्रवृत्ति का विकास हुआ, तो दुश्तरी तरफ संकुचन की भूमिका बनी । 

मौये-काल में बुंदेलखण्ड का कुछ भाग मौर्य साम्राज्य के अन्तर्गत था जिससे यहाँ बौद्ध 
धर्म का प्रसार हुआ | इसी समय प्राकृत का विकास हुआ और लोकिक प्राकृत ने लोककलाओं 
को उतना ही प्रोत्साइन दिया जितना कि बौद्ध धर्म में निहित लोकतत्त्व ने। शुंग राजाओं ने 
भागधवद्धर्म और नागवंश ने शैवोपासना को महत्व दिया । नाग-काल लोकसंस्कृति के परिष्करण 
और ऐक्य तथा वाकाटक-युग संस्कृति और कला के लिए विख्यात था। यद्यपि वाकाटठक जैव 
थे, तथापि वे अन्य धर्मों का भी आदर करते थे । फलस्वरूप लोककलाओं के साथ लोकताट्य भी 
आरोह-अवरोह की स्थितियों से गुजरता रहा । बौद्ध-प्रभाव से उप्तमें मतिशीलता आई, पर बाद 
में वह घर्मोन्मुख होते से लीक पर चलना सीखने लगा। उसके बस्तुपक्षे में अतुभूति का नया केत 
खुला जिम्के कारण उसमें नये प्रयोग होने लगे। हालाँकि निम्न वर्ष का कनब्माफ्ार ज्यादा 
प्रभावित नहीं हुआ । 
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गुप्स-काल से लेकर हर्षवर्धन (६०६-४७ ई०) तक संस्कृति और कला का.उत्कर्ष रहा 
और संस्कृत नाटकों का मंच इस क्षेत्र में भी होता रहा | स्वाभाषिक्र है कि लोकनाट्य इस 
दौड़ में पीछे हो गया। बंंदेलखण्ड में यामंती का बोलवाला था जिससे प्रजा का शोषण अधिक 
तेजी से हुआ । ऐसी परिस्थिति में लोककशाओं के विकास की ओर लोगी का ध्यान कमर गया । 
उप्तके बाद नौवीं शती तक का समय बुंदेलखण्ड के इतिहास में अंध्रकार-बुग कहा जाना चाहिए । 
क्योंकि यहाँ प्रतिहारों, दाष्ट्रकुटों और पातों के आक्रमण होते रहे और किसी का भी शासन 
शुस्थिर नहीं रहा । देवी शती के उत्तराद्धें में चंदेलों ने अपने पैर मजबूती से जमा लिये और 
इसी घजह से बृदेली लोकभाषा का सद्भव और विकास संभव ही तका । 


बुदेली लोकनाट्य का उद्भव-काल (१०००-१४०० ई०) 

चंदेलों के पूर्व यहाँ प्रतिहरों का आधिपत्य तो रहा, पर छोटे-छोठे भुभागों पर विभिन्न 
मनजातियाँ शक्तिशाली थी जिनसे चंदेलों को लोहा लेना पद्ठा। इस प्रदेश की प्राकृतिक बसावद 
कुछ ऐसी थी कि विजित भृभागों के राजा विजेता के लौटमे पर सिर उठाने लगते थे। इसीलिए 
चंदेनों ने आठटविक शासकों को कही अधीन किया, कहीं करद बनाया और कही मित्र | उतकी 
यह चुनीति जहाँ शासन के लिए उपयोगी साबित हुई, वह्ढों सांस्कृतिक एकता के लिए फलवती । 
इस व्यवस्था ने दो तरह की मंस्कृतियों की संधिपरक स्थिति बना दी | एक तो शासको द्वारा 
स्थापित परिनिष्ठित संस्कृति पूरे अदेश में तेजी से फैली; और बुंसरी, जनजातियों की नोकसंस्कृति 
की भी व्यापक प्रसार मिल। । मतलब यह है कि ८रवी-दैवी शती में लोकबेतवा के आऑदोलन ने 
इतमा जोर पकड़ा कि संस्कृत और प्राकृत भाषाएँ एक खास' वर्ग तक सीमित' रह गई और लोक- 
भाषा बुदेली का विकास हुआ । प्रमाण के लिए तत्कालीव शिलालिख्रों मे 'बंतिरा और बारी 
जैसे लोकशब्दों को लिया जा सकता है । और १२वीं शती के जग्रनिक-कृत 'आल्हुखण्ड' में बुदेली 
महाकाव्य की रचना जैसी उत्कर्ष्रय स्थिति से भी अनुमित किया जा सकता है । खजु राही के मन्दिरों 
में उत्कीर्ण लोकोत्सवों बौर लोकत॒त्यों के दृश्यों, बाँव और नगरों में प्राप्त चक्ियों और सती- 
स्सम्भों से लोककलात्मक मतरिशिल्प के प्रधाव का पता चलता है । चंदेल-मरेश वाकपति (८४४५- 
६० ईं०) तो क्रीडागिरि में किरात स्व्ियों से लोकगीत॑ कौर लोकसंग्रीत झुनकर आनंदित होता 
था । सम्राद कीविवर्मव (१०४०-११०० ई०) के समय क्ृष्ण मिश्र का 'प्रवोधक्‍स्ोदयों नाटक 
अधिनीत किया गया था और चंदेलकालीर रंगशाला के अवशेष भदहदोवा (जिला हमीरपुर, उसर 
प्रदेश) में आज तक बविश्वमान हैं। जनता के मनोविनोद के लिए रंगशालाओों या मन्दविरों के 
महामंडपों का उपयोग किय। जाता था । ऐसे उद्यहरणों से स्पष्ट है. कि लोकद्ृत्य और लोकतृत्य 
के साथ लोकाभिनय भी लोककला-प्रदर्शन का विशिष्ट अंग था । 

लोकाशिनय का स्तर क्या था और कौन-से लोकताद्य मंचित् होते थे, इसका कोई 
प्रामाणिक सादय उपलब्ध नहीं है, केकित इतना निश्चित है कि वही लोकसादय प्रचलन में थे 
जो लोकब॒त्य के परिवद्धित रूप हों या फ़िर लोकानुकृति' से सहजत: प्रस्फुटित हुए हों । इस दृष्टि 
से अनुक्तिपरक लोकताट्य स्वाँग इसी समय विकसित हुआ था । लोकधर्म और लोकविश्वास 
को असनुसरित करने वाले अभिनय शी होते थे, क्योंकि चंदेल-कालीन समाज में कृषि और धर्म 
संबंधी विनिश्न रीतियाँ प्रबलित थीं और अतार्य जातियों में शाकतल विशेषतया तांजिक प्रभाव के 
कारण भाव और चूत-प्रेत में दृढ़ विश्वास था । देवी का 'भाव-अभितय, उत्सवन्यात्षा में दृत्यादि 
के साथ अभिनय, नकल भादि और मनौती में मूक अभिनय तो होता ही था, मन्दिरों में दृत्यपरक 
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प्रभिनय भी प्रचक्षित थे। चंदेल-नरेश परमदिदेव (११६४५-१२०३ ई०) के समय लाखा पातुर 
इतनी विख्यात थी कि दिल्‍नी के पृथ्वी राज चौहाव ने उसकी माँग की थी। जवश्ुति हैं कि वह 
खजुराहो के उत्सवों में दृत्य करने में सर्वाधिक कुशल मानी गयी थी । चुत्य और अभिनय की 
प्रतियोगिताएँ आयोजित की जाती थी, पर यह कहना कठित है कि लोकवाद्य भी इसमें 
सम्मिलित ये ! परभविदेव के मंत्री नाटककार वत्सराज के 'पटरूपक्स से प्रकट है कि वसंतोल्यव 
में उसके रूपक मंचिंत किये गए थे जिसमें ऐसे भी ये जो लोकनादय कह्ले जा सकते हैं और 
जिनसे यह भी सिद्ध है कि भेड़ती जैसी लोकताट्य-कला उस समय विद्यमान थी। संक्षेप्र में, 
लोकतादय (बुदेली) का उद्भव १०वीं शी में हो चुका था और आदिकाल में वह विधा निरंतर 
विकास करती रही । 


मंध्ययुरा का उत्कर्ष-काल (१४०१-१८४० ई०) 

मध्ययुग में छुल्देलखण्ड में रियासतें ही थीं, कुछ मुंगलों के अधीन और झुछ स्वतंत । 
सामंतवाद और दरवारीपन दोनों में या, फलत. राई लोकमृत्य का प्रचतत अधिक लोकप्रिय हुमा 
और भोगलिप्सु सामंतों तथा रसिक जनता ने उसे बहुत प्रशय दिया ! मवोविनोद गौर चुहल- 
बाजी के लिए दिदूषक जैसे पात्र उससे जुड़ गए | इस प्रकार वहू नृत्यररक्क लोकताटूय में 
परिणत हो यया। विदेशी संस्कृति की प्रतिक्रिया बौद्धिक मस्लिप्क से लोकचेतना में आई 
और स्वाँग लोकनादूय में ब्यंग्यप्रधात होकर अभिव्यक्त हुई। इस कारण बादिकाल्रीन स्वाँग बब 
काफी चुटीला हो गया और लोकचेत्तता को झकझोरते के लिए यह अनिवार्य भी था । 

मध्ययुय की देव नौटंकी लोकनाट्य थी जो तत्कालीव विलासितापरक वातावरण और 
परश्तियन शैली के नाटकों से जन्मी थी । दूसरे जनपदों में उसे भगत, स्वाँग और सांबीत कहा 
जाता है, पर बुन्देली प्रदेश में भगतें देवी के भजन हैं, जबकि स्वाग नौटंकी या सांग्रीव से विल्कृूल 
भिल्‍त है। यहाँ नौटंकी संभवतः हाथरपत प्रदेश से आई बौर बुन्देली रंग से रजित होकर 
प्रचलित हुई + उसमें भाषा का खड़ापन और उर्दआना अंदाज वैसा ही रहा, केवल' स्वर बुन्देली 
का हो गया था । 

'भेड़ैती' भी इस युग में सर्वेप्िय लोकताट्य थी । वैसे आदि काल में उसकी मौजूदगी के 
संक्रेत मिलते हैं, १२ उसे उत्तना विकास नहीं मिल सका, क्योंकि उस समय का सांस्कृतिक परिवेश 
उसके लिए उत्तना उपधुक्त वहीं था जितना मध्ययुग का। मध्ययुग की दरवारी संस्कृति में वह 
पललवित-पुष्पित हुआ । आवचार्य केशव की 'रामवन्द्रिका' में भेजैती के द्वारा भाँड़ों के मान पाते 
का उल्लेख इस तथ्य का साक्षी है। 


लोकचेतना का पुनरुत्थान (१८४१-१८१० ई०) 

१७वीं शत्ती के बाद सौ-सवा सी वर्ष तक लोकनाटू्य परम्परित स्थैय से जकड़ा रहा, 
क्योंकि लोक >्यूृभारपरक कविता की रंगीनी और रखिकता में उसलझा रहा । 

उल्लीसदी सदी के चौये चरण के बाद स्वॉस के विषय नये सन्दर्भों मे जुड़कर व्यंजनामंम 
बने और रामलीला में राक्षप्तों के संहार तथा रासलीला के कंस-वच् जैसे अ्रसंगों को और अधिक 
बल दिया गया। नृत्यपरक नोकनाट्यों में धार्मिक कथाओं के स्थान पर ग्रेमकेयाएँ मंत्रित की 
जाने लगीं जिससे समाज में प्रेम के नथे अंकुर फूर्टे। सामाजिक समस्वाओं की अभिव्यक्ति के 
लिए जातिपरक लोकनादूयों में जातीय भेदभाव, द्वेष आदि को स्थान दिया जाने लगा। मतलब 


रू 
| 
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यह है कि पुनरत्थान की वैचारिकता के लिए वुन्देली लोकनाट्य काफी लच्ीले होते गए और 
उन्होंने नवजागरण के दायित्व का निर्वाहु किसी-त-किसी रूप में अवश्य किया। 


आधुनिक काल (१६११-८६ ई०) 

ईसाई सिशनरियों और अंग्रेज विद्वानों के लोकसाहित्य-संबंधी महत्त्वपूर्ण कार्य से प्रेरित 
होकर बंगाल, बिहार, गुजरात आदि प्रदेशों में सर्वेक्षण और संग्रह का कार्य २०वी शत्ती के दूसरे 
दशक से प्रारम्भ हुआ था, परल्तु हिन्दी में प॑० रामनरेश त्िपाठी की कविता-कौमुदी' भाग ५ 
ट्रामगीौत) के प्रकाशन (१८२४८ ई०) से आधुनिक काल का तज्रवेश माना जाता है। बुन्देली मे 
१४११ ई० से उसका समारम्भ कहना इसलिए उचित है कि पुनरुत्थान के युग में फाग्रकाव्य की 
नयी धारः के प्रवर्तक ईसूरी से प्रेरणा पाकर अनेक कवियों से लोककाव्य का सुबन शुरू कर 
दिया था और बीसवी जती के दूसरे दशक में लोकसाहित्य की हर विधा बँगड़ाई लेने लगी थी ! 
फाग की रीतिपरक प्रद्धत्ति के विरोध में नयी संवेदना और नये विषय ग्रहण किये गए, सैरों मे 
प्रबंध रचे गए और अन्य विधाएँ भी सृजतशीलता के नये अध्याय से सवारी जाने लगीं। लोक- 
तादयों की रचना भी हुई । इस कारण आधुनिक काल का निर्धारण १६११ ई० से उचित है। 

इस युग की पृष्ठभूमि में जनपदीय पतद्चिकाओं का प्रकाशन, लोकसाहित्य के संग्रहों और 
समीक्षाओं की संपूर्ति और शासकीय प्रोत्साहन के प्रश्ुख प्रेरक स्रोत रहे हैं। टीकमगढ़ (ओरछा- 
राज्य) से स्व० बनारसीदास चतुर्वेदी के सम्पादन में 'मधुकर” पत्चिका निकली जिसके चार-पाँच 
वर्ष तक के प्रकाशन ने बुन्देली लोकचेतना को काफी प्रभावित क्रिया था। श्री कृष्णानन्द गुप्त 
के सम्पादन में 'लोकवार्ता' के चार अंक ही प्रकाशित हुए जो नमूने बतकर रह ग्रए। ये दोनों 
पत्षिकाएँ राज्याश्रित थीं, पर बीसवीं शती के पाँचवें दशक में उन्होंने विद्वानों को प्रेरणा दी थी। 
एक लम्बे अंतराल के बाद इस लेखक के सम्पादन में 'मामुलिया' का प्रकाशन जनता और विद्वानों 
द्वारा समादृत होकर लोकचेतना के इतिहास में एक नये मोड़ का प्रतीक कहा गया है । घुन्देली 
सोक-स|हित्य के इने-गिने संग्रहों और समीक्षा-प्रन्थों से आधुनिक अध्येताओं को नयी सामभरी 
प्राप्त हुई है, लेकित आकाशवाणी और शासकीय पुरस्कारों को भी कुछ प्रोत्साहन देने का श्रेय है। 

जहाँ तक लोकनादूयों का संबंध है, उनकी आधुनिकता के दो पक्ष बुन्देली प्रदेश में मिलते 
हैं--१. घृजन की परम्थरा और २. मंत्रन के प्रयोग | सृजन-परम्परा का क्रमबद्ध अनुशीलन 
प्रस्तुत करना तो कठित है, पर उसकी वानभी दी जा सकती है । टीकमंगढ़-महा रानी ब्रषभान- 
कूबरि का 'संभ्रम मानलीला' (१६१४ई०) से रूष्ष्ट है कि दूसरे दशक मे ही लोकनादयों का 
सृजन प्रारम्भ हो गया था। रामरत्तिक कवयित्नियों ने जहाँ विभिन्‍न अ्रकार के लोकगीतों की 
रचना की थी, वहाँ लीलापरक लौोकनादयों की बानगी पेश की थी । बिजावर महारानी का 
'श्री युगल विरहलीला रहस' रासपद्धित का लीला-लोकनादय है। ऐसे लोकनाठ्य सिर्फ 
पद्मवद्ध होते हैं, इसलिए उन्हें लोकगीसिवाट्य कहना समीचीन है । 

लोॉकनादयों का वर्गीकरण कई दुष्टियो से किया जा सकता है, लेकिन यहाँ दुन्देली के 
सांत अमुख रूपों की क्रमबद्धता उसके विकास के भाधार १र मिश्चित की गयी है । स्वाँग सबसे 
प्राचीन है जो बुन्देली के जन्म से जुड़ा है। राई लोकनूृत्य के रूप में मध्ययुग के शुरू का है 
और लोकनादुय के रूप में भी शेष वाद्यरूपों से पहले प्रचलित हुआ है। भक्ति-आंदोलन से 
प्रेरित रासलीला रामलीला के बाद की है। इतता अवश्य है कि रासलीला के अनुकरण पर 
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रामलीला की नयी शैली प्रारम्भ हुईं। कॉडरा लोक-सृत्य सगुण भक्तिपरक लीलाओं के 
समानान्तर उनकी प्रत्तिक्तिया में जन्मा, पर लोकनादय के रूप में बाद में विकसित हुआ । 
भेंडेती स्वाँग का ही अंकुर है जो 'भाण' के रूप में चन्देल-कालीत झूपककार वत्सराज के कर्पूर- 
चरित' में दिखाई पड़ता है। भध्ययूग के सामंती परिवेश में महफिली हास-परिहास से भाँड़ों का 
मसखरापन और नकल प्रचलित हुए । १८वीं-१६वी शरतती की दिल्‍ली और अवध की महफिलों में 
भाँड़ों का बहुत जोर रहा जिससे युरा उत्तर भारत प्रभावित हुआ । नौटंकी २०वीं श्ती के 
प्रारम्भ में यहाँ प्रवलित हुई और किसी नये नाट्यरूप की उद्भावना नहीं हुई । 


स्वाग-परम्परा 

स्वाँग सांगीत, भगत और नौटंकी से भिन्‍न लोकताट्य है । बुन्देली स्वाँग का उल्लेख 
'छिताई कथा (१५१६-२६ ई०) में मट-नाटक के रूप में आता है, पर तुंलनी के रामचरितमानस्, 
गीतावली ओर रामललानहुछू में तो बिल्कुल स्पष्ट है। सिद्ध संत कवि कण्हपा (डंवीं शती) ने 
डोम जाति द्वारा सांग करना लिखा हैं। इससे प्रकठ है कि स्वॉय ६वीं शर्ती में चिद्यप्रान था । 
आदिकाल में स्वॉग किस रूप में था, इसकी प्रामाणिक जानकारी नहीं प्राप्त हो सकी, किल्ते 
तुलसी के साक्ष्य से उनके दो रूप स्पष्ट हैं--१. चढ़े खरनि विदूषक स्वॉग साजि' (गीतावली) से 
तात्पयें है---रूप धारण करता । २. 'हिलमिल करत सर्वाग सभा रसकेलि हो” (रामललानहुछ)। 
सोहर लोकछंद की इस पंक्ति का अर्थ है--एकल्ित होकर सब स्वॉय लोकनाट्य के अभिनय 
द्वारा सभा को रसभग्न करते हैं । 

भध्ययुग में प्रचलित स्वाग अनेक प्रकार से कई वर्गों में रबे जा सकते हैं । विषयवस्तु 
की दृष्टि वे सामाजिक, पौराणिक या धार्मिक, सांस्कृतिक और काल्पनिक होते हैं, किन्तु, आधुनिक 
यूग में उनसें राजनीतिक और समस्यामूलक वस्तु अधिक महत्त्व की समझी जाने लगी है 
रसपरक दृष्टि से उन्हें शंगाशिकि, भक्तिपरक, हास्यपरक और व्यंग्य-विनोदपरक वर्गों में रखा 
जा सकता है, जबकि जातीय वर्गों की दृष्टि से धोदी, कोरी आदि जातियों के चाम पर विभाजित 
होते हैं । वेंसे बुन्देली स्वॉग की मुख्य प्रवृत्ति व्यंग्य-प्रधान है और उनमें व्यंग्य के सभी रूप 
सन्निहित हैं, इसलिए उन्हें हास्यपरक, उपहासपरक (सेटाइरिकल), विरोधभूलक व्यंग्यप्रधान 
(आयरनीकल), व्यक्तिपरक व्यंग्यप्रधाव (करिकेचरल), कट्टूक्तिपरक (सरकास्टिक) और विनोद- 
परक में बाँटा जाता हैं । 

बुन्देली स्वाँगों में पुरुष की अपेक्षा स्‍त्री की भागीदारी अधिक है। विवाह के अवसर पर 
अभिनीत व्याव या बाबा के सभी स्वाँग स्थ्रियों तक हीं सीमित हैं। वे इतनी स्वच्छंद हो जाती हैं कि 
गालियाँ और अश्लील दृश्यों या संवादों में संकोच नहीं करतीं, इसीलिए बच्चें और पुरुष दर्शक तक 
नहीं हो सकते । इन स्वाँगों में पुदष को खुली चुनौती मिलती है, इस वजह से वे सूरदास-विरचित 
पदों में गोपियों द्वारा 'भधुकर' (व्याज से कृष्ण) को संबोधित व्यंजनाओं से अधिक जोरदार हैं ! 
इनके अलावा कजरियाँ छैकत्रे कौ स्वाँग, जातियों (भंगी, कोरी, धोनी, कुर्मी, चमार, काछी, 
बारी आदि) के सभी स्वाँग और व्यावसायिक या पेशेवर स्वाग बिना बारी पात्नों के मंचित नहीं 
होते । स्पष्ट है कि स्वाँगों में तारी पात्त का स्थानापन्न पुरुष बहुत कम या विशेष परिस्थिति में ही 
होता है । पारम्परिक स्वाँयों में आज भी मूँछदाले पुरुष घूँघट डालकर अभिनय नहीं करते । इतना 
अवश्य है कि सार्वजनिक मंचों पर पेशेवर नारियाँ तो धड़ल्ले से उतरती हैं, जबकि अन्य अब 
संक्रोत्त करने लगी हैं । 
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बुवेशखण्ड म ऐतिहासिक स्वागो को भी आदिकाल से महत्त्व मिला है. कजरियाँ छकः 
को स्वाग में वारहवी शरत्ती का एक प्रसम॒ हैँ जिसभे चन्देलों और चौहाता के बीच कजरियों वे 
युद्ध में जोगी बने आल्हा-ऊदल चौहान सेना को खदेड़ कर बहन चन्द्रावली (बन्देल-नरेश परमदि 
देव की पुत्री) की कजरियाँ खुटवाते हैं । महोबा, राठ और अनेक स्थानों में आज भी यहु स्थाॉग 
बुंदेली लोकगीतों के साथ कहीं औपचारिक और कहीं रुचियूर्रक अभिनीत होता है। ऐसे स्थाँग 
उस युग की लोकचेतना के प्रतीक सिद्ध होते है और ऐतिहासिक चेतता को लोकचेतना में ढालने 
बाली अद्भुत क्षमता रखते हैं । इतिहास की सार्थंकता लोक की अनुभूति बनने मे ही है । तीसरे, 
स्वॉय में इतना लचीलापन है कि बहू परम्परामत होता हुआ भी आधुनिक सोच को बखूबी समेद 
लेता है । बूँदेली स्वाँगों ने अपने विकास के हर चरण में तये विधय और तयी चेतता अपनायी 
है । आधुनिक संदर्भो से जुड़ाव ही उतकी संजीवनी शक्ति हैं। चौथी विशेषता यह है कि बूदेली 
स्वॉय अभिनयग्रधान हैं, यद्यपि गीत और उत्य उनके बीच-बीच गूंथे हुए है, तथापि वे अभिनय क 
अंग बतकर ही आए है | मतलब यह है कि बुंदेली स्वाग अन्य जनपदों के स्वॉगों से भिन्‍न अपनी 
विशेष पहचान रखते हैं। थे ब्रण के भगत की तरह संगीतप्रधान, राजस्थान के 'भवाई' और 
गुजरात के 'भवाई वेश” की तरह उत्यप्रधान तथा हरियाणा के सांग! की तरह गीतिप्रधान नही 
हैं, वरन्‌ हिमाचल के 'करियाला! और कश्सीर के 'भांडपाथर' की तरह अभिनयप्रश्वान है। 
'करियाला' में व्यंग्यों का वह वैभव एवं वेविध्य नही है जो बुदेली स्वाँगों मे है और 'भांडपाथर' 
के व्यंग्य अन्त में आदर्शपरक हो जाने पर अपनी यथार्थपरकता ख देते हैं। तात्पर्य यह है कि 
बुंदेली स्वॉयग अपनी अभिनयमूलकता और यश्षार्थपरक ब्यंग्यात्मकता के आधार पर विशुद्ध स्वाँय 
की प्रतिष्ठा रखते हैं । 


राई-परम्परा 

राई मूलतः लोकनृत्य है जो वस्तंतोत्सव से जुड़ा रहा है और आज भी वस्तंतपंचमी से 
लेकर वैसाख पूर्णिमा तक राई की धूम रहती है। फाग और रबी की फसल का प्रमुख नृत्य 
होने के कारण उसकी प्राचीनता में कोई सन्देह नहीं है । चन्देल-नरेश मदनवर्मन्‌ (११२६०६५ ई०) 
के समय मनाये जाने वाले वसन्तोत्सव का वर्णत जित सण्डन के कुमारपाल प्रबन्ध” में मिलता 
है | रूपककार वत्सराज ने भी चन्देल-तरेश परमद्दिदिव और तैलोक्यवर्मन्‌ के राज्यकाल मे 
वसन्तोत्सव का चित्रण किया है। उनके प्रहसन 'हास्यचूड़ामण' का अभिनय तो वसनन्‍्त ऋतु 
में हुआ था | स्पष्ट हैं कि यह नोकतृत्य १९वीं शत्ती में प्रचलित था, नहीं तो जायसी-कृत 
'पह्मावत (१६वीं शत्ती) और केशव-कृत “'रामचन्क्रिका' में बेड़िनी (लोकनर्तकी) का वर्णन कैसे 
आठा ? अब सवाल उठता है कि इस तच्त्य. का शोकनादूय के रूप में रूपांतरण कब और कैसे हुआ ? 

आदिकाल या चन्देल-काल में सो यह लोकतृत्य ही था, परन्तु जैसे ही वीरवर्भन्‌ (१२४५- 
८२ ई०) की मृत्यु हुई, चन्दे्-राज्य के टुकड़े-टुकड़े दो गए और छोटी-छोटी जागीरों में यह उृत्य 
मनोरंजन का प्रमुख साधन बन गया । बुन्देलखण्ड में यह स्थिति लगभग दो सौ वर्ष तक रही। 
स्वाभाविक है कि सामन्तों और जागीरदारों के मनोविनोद में विशुद्ध कलात्मकता की उत्तनी 
जरूरत नहीं थी जितनी मसख्री और संवाद की । इस कारण राई लोकतृत्य भें लोकनत॑कियों 
की संख्या बढ़ी और विदूषक जैसे एक-दो प्रुरुष पात भी । फल यह हुआ कि राई में अभिनय 
शामिल हो गया और लोकतृत्य राई तृत्यपरक लोकनाट्य के रूप में प्रचलित हुआ | इस प्रकार 
१४वीं शी से अब तक लोकनृत्य के साथ-साथ राई लोकताट्य भी निरन्तर गतिशील रहा है। 
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त तो इस प्रदेश में कोई साम्राज्य स्थापित हुआ और न राई का तार टूटा । राई में स्तेकी का 
घूँघट डालना और हाथ में रूपाल लेकर संकेतात्मक अधिनय करना मध्ययुग की ही देन है। 

राजस्थाती लोकनादय गवरी' (गौरी) की नर्मक्षियों को “राई कहा जाता है, यहाँ तक 
कि गवरी का नाम 'राई' भी प्रतलित है । इससे प्रकट है कि 'मवरी' भी पहले लौकतृत्य रहा 
और क्ालान्‍्नर में लोकनाटुय के रूप से विकसित हुआ। राई लोकनादय की अभिनेत्री और 
नर्तेकी बेडिन' बेडिया जाति की होती है । वस्तृतः वेडिया जाति तृत्य की पेशिवर जाति थी और 
बेडिनी' शब्द विट्‌>विड >विडनी से वना है | विद विदृषक की श्रेणी का एक नाटकीय पात्न 
होता था, उसी ने आगे चलकर बविड़ और विड़नी का स्वरूप अहण किया । अतएवं उस जाति में 
अभिनथ के बीज पहले से मौजूद थे । 

यह लोकतृत्य जहाँ जनता में प्रिय है, वहाँ राजा के सांमृतों, ज[गीरदारों, ठाकुरों आदि 
सध्ययुग के उच्चवर्गे में भी बहुत अधिक प्रचलन भे रहा है । यदड्ी स्थिति लोकताटय की भी है । 
१८वी-१४वीं शी में जब बुन्देलखण्ड के अखाड़ों का ह्वास हुआ और छोटी रियासत्तों के सजा या 
जागीरदार कला की बारीकियों से अपरिचित हो गए, हव 'राईं लोकताद्य इन अखाड़ों की शान 
बन गया। उसका सर्वाधिक उत्कर्ष १८वीं गती में रहा । उच्च वर्ण के विनोद और जिलासिता 
का साधन बनने से ही बह व्यावसायिक हुआ है और इसीलिए उसका मंच चाहे जनता के 
बीच होता ही, चाहे जभीदार की हवेली में, वेड़ित को पहले साई (हृयाना) दी जाती हैं । 

मध्ययुग में राई का मंच या तो बिलकुल सादा खुला हुआ होता था, या फिर हवेली के 
भीतर सजा-सेँंवरा | सादे मंच में किसी भी बड़े मैदान के बीच स्वच्छ टुकड़े को रस्सी से घेर 
दिया जाता है और उस घेरे के भीतर एक तरफ गायक और वादक दल दहते हैं जिनके पीछे 
नगड़िया सेंकने के लिए अलाव या कौंडे में आग सुलगती रहती है, तो बाकी तीन तरफ लोक- 
नाट्य के अभिनय के लिए खाली रहता है। रोशनी के लिए मणशालें जलती हैं और एक-दो मशालें 
बेडिनी के हाव-भाव स्पष्ठतः निरखे जाने के लिए मशात्रची के हाथ में रहती हैं जो नतेकियों के 
साथ-साथ गतिशील रहता है । 

लोकनादय की शुरुआत गायक दल के मंगलाचरण से होती है जिम्ममें किसी ग्रामदेवता, 
देवी या इष्ट देवता की स्तुति होती है । मुदंग या ढोलक, नब्डड़िया, झाँश, मजीरा, झींका 
किंगरी लोकवाद्यों के प्ताथ राई गीत ग्राया जाता है | फाग, कहूरवा (राई), भूला की राई (छतर- 
पुर, पन्ना, दतिया क्षेत्र में), लयाल (टीकमगढ़-ललितपुर क्षेत्र मे), स्वॉग (सागर, दमेहू, जबलपुर 
क्षेत्र में। और टोक (झाँसी-जालीन क्षेत्र में) राई यीत के ही विविध नाम है, केवल फाग भिन्न 
हैं। फाभ को छोड़कर शेष गीतों में कुछ थोड़ी झख्पगत भिन्नता है, पर सव की ठेक कहरवा 
(राई) ही होती है। आदिम स्थिति में यह एक ही पंक्ति का था, पर धीरे-धीरे उसकी पंक्तियों 
की संख्या बढ़ती गई, ताकि वह डृत्य और ना्ट्य के लिए पर्बाव वस्तु दे सके । इब ग्रीतों की 
अधान विशेषता उनकी चुटीली व्यंजना है जो अंदर तक घाव करती है । एक-एक पंक्ति में कई- 
कई अर्थ देने की सार्थकता उन्तकी मुख्य प्रवृत्ति है । 

सराई (चूड़ीदार पैजामा) पर लहंगा या घाँचरा, अँभिया या चोली और भोढ़ती था 
साड़ी पहने और आकर्षक ख्यंगार से सजी वेडिनी गीत के बोल पर थिरक्ृरती आती है, जबकि 
मुदंगिया था ढोलकिया और विदृषक धोती (दो कछबाऊ) या चुड़ीदार पैजापा, कुर्ता एवं जाकिट 
और पिर पर भुड़ासा पहनकर सादे रूप से रहते हैं । बेडिनी का गुज घेघद से इका रहता हैं, 
ताकि दर्शक शारीरिक सोर्दर्य से हुटकर कला की बारीकियाँ परखे । लेकिन दर्शक की जिन्ञास्ता 
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तृप्त करने के लिए उसका घूँघट उधर जाता है और तब मुखाभिव्यक्तियाँ थोड़े में ही बहुत कह 
डालती हैं | हाथ में लहराता रूमाल भावाभिव्यक्ति में सहायक होता है । उत्ब रुकने पर या 
उसके बीच विदृषक या मसखरा अपने विनोदी संवाद या मौन अभिनय से भाव की व्यंजना कर 
एक मया मोड़ देता है । कभी एक-दो पात्रों को सम्मिलित कर स्वाग-जैसे व्यंग्यों का प्रस्तुतीकरण 
अपनी निजी महत्व रखता है और अगले तृत्य की भूमिका में सहायक बनता है । 

बेड़िनी के तृत्य में जहाँ नर्तकी गीत के अनुरूप आंग्रिक अभिनय करती है और दृत्य के 
बाद सहज संवाद की स्थिति लाती है, वहाँ स्वॉग जैसे लोकनादयों में भी प्रमुख पात्न के रूप मे 
हिस्सा लेती है । झुंदंगिया या ढठोलकिया भी बेड़िती के आस-पास रहकर बैठकी, दृढ़कचका आदि 
मे अभिनय करता है और बाद के छोटे-से दृश्यख॑ण्ड में सम्मिलित होता है | राई में वादत और 
नतेन की होड़ और एक-दूसरे की मात देते के प्रयत्न में जो विविध ग्तियाँ प्रदर्शित की जाती 
है, वे अभिनय का आनन्द देती हैं। सागर-दमोह-जबलपुर के क्षेत्र में तृत्य के बाद के अभिनय 
को स्वाँग कहते है और उसे वृत्य का ही अंग मानते हैं, परन्तु वह राई को सृत्यपरक' लोकनादूय 
में बदलने का माध्यम सिद्ध हुआ है। आधुनिक काल में संवादात्मक हिस्सा और अधिक गतिशील 
हो गया है । 


रहस-परम्परा 


बुंदेली लोक रासलीला को 'रहुस' नाम से अभिहित करता है। रास और रासक का 
प्रचलन पुराना है तथा कृष्ण से ग्रंबंधित वाटक भी बहुत प्राचीन काल में अभिनीत हुए थे, उनका 
इतिहास दुहराता यहां उचित नहीं है । बुंदेली प्रदेश में क्ृष्णभक्ति का विकास शरण के गुप्तवुगीन 
स्तम्भों के नीचे आधारफलकों पर उत्कीर्ण कृष्णलीला-विषयक दृश्यों के रचनाकाल (३००० 
६०० ई०) से रेखांकित किया जा सकेता है और यह निश्चित है कि कृष्णभक्ति का सम्प्रदाययुक्त 
स्वरूप यहाँ १४वीं शती के पूर्व विज्ञमान था। श्रीमद्वल्लभाचाय॑ के वृन्दावन में आने के 
८०-६० मरर्ष पुर्वे गवालियर के कवियों विष्णुदास” और थेघनार्थ द्वारा कृष्णकाव्य की रचता का 
समारम्भ हो चुका था और 'सनेहीलीला' द्वारा लीलाकाव्यों का। कृष्णकाव्य की यहू धारा इस 
भूभाग में १८वीं शत्ती के अन्त तक निरंतर प्रवहमान रही और उसमें 'रासलीला को महत्व भी 
खूब मिला । इससे प्रकट है कि रहस-परम्परा के लिए वहाँ पर उपयुक्त वातावरण एवं प्रेरक 
परिपेक्ष्य सदैव मौजूद रहे । 

ग्रोपगिरि (ग्वालियर) गोप-संस्कृति का केन्द्र रहा है और गोपों के कृष्ण उसके उपास्य । 
विष्णदास ने 'भहाभारत कथा' और येघनाथ ने 'भागवतगीता भाषा' में कृष्णभक्ति को महिमा 
के स्पष्ट संकेत दिए हैं, किन्तु 'रासलीला' का वर्णव ओरछा के क्ृष्णभक्त कवि हरिराम व्यास 
(१५३३-१६० ३ ई०) में मिल्रता है। उन्होंने 'रामपंचाध्यायी' में रासलीला का पूर्ण चित्र अंकित 
किया है और उसकी मानलीला में ताट्योचित संवाद भी है जिससे सिद्ध है कि लीलासाद्य 
अभिनय के लिए रे गए थे | उसके बाद १६वीं शत्ती के अन्त तक लगभग ३० लीलाप्रत्थ 
उपलब्ध हुए हैं जिनमें राजा देवीसिह-कृत 'रहसलीला' (१६७६ ई०), प्रेमदास गहोई (१७७०-८७ 
ई०) की 'भगवत बिद्दार लीला! और नवलसिह प्रधान-विरचित “रहसलावनी' (१८६४ ६०) रास 
था रहस के ही लीलानादुय हैं। इतके अनुशीलन से प्रकट है कि 'रहस” इस थुग (१६वीं से १४वीं 
तक) में बहुत लोकप्रिय थे । 

संग्ोत--एक लोकनादुय-परम्परा में रामनारायण अग्रवाल ते जिस लौलानाठटक-परम्परा 





अु १४ बवेलदण्ड फी सोकनाटये १६ 


का ब्रज में प्रचलन १६वीं शती के उत्तरा्द्ध में माना है, वह इुंदेलखण्ड प्रें १०वीं शती के पुवाद्धें 
में प्रारम्भ हो चुकी थी। उन्होंने वाजिदअबी शाह के लोलानाठक राधा कन्हैया का किस्मा' से 
जिस “रहुसा की परम्परा का उदय माता है, बड़ संगीतचृत्वपरक नौटंकी ही था। इसी समय 
बदेलखण्ड की अनेक रियासतों (ज्ञॉपी, चरबारी आदि। मे रंगणालाएँ स्थापित हुई थीं, पर यहाँ 
की रहुस' की परम्परा तीन रूपों मे मिलती है--१. क्रजवोली की राब-परम्परा, २. बुंदेली की 
“रहस परम्परा, २. लीलानादय-परम्प रा | 


त्रजवोली की रासलीला यहाँ बहुत पहले से प्रचलित रही है। ब्रज में जो रासलीला- 
मच १६वीं भरती के प्रार॒स्भ में संगठित किया गया, वहु ओरछा में आया स्वामी हरिरास व्यास 
से जुड़कर । फिर रास के लिए ब्रज की मंडलियाँ यहाँ आते लगीं जिनका अनुकरण यहाँ के 
कलाकारों ने किया । बाद में उतकी प्रकाशित पोधियाँ भी मंच का आधार बनीं । आज भी इस 
परम्परा के मंच पर ब्रजो में हो गीत-संबाद होते हैं, केवल बुंदेली स्वर या दोच का प्रभाव 
छाथा रहता है अयवा गद्य बुंदेली सहुज्॒तः प्रदेश ऋर लेती है । रियासतों में रासलीला का निर्देशन 
और भभ्यास कराने वाले ब्रज से बुलाये जाते थे और ब्रज में दिखित लीलाओं का पाठ ही कला- 
करों से कराते थे। छतरपुर-नरेंग विश्वराथ सिह (१५६७-९३३१२ ई०) के समय में ब्रज के 
कलंदर सिंह रासलोला के स्वरूपों को अभिनयन्गावव की शिक्षा के लिए नियुक्त हुए थे। यह 
परम्परा बीसवो शत्ती के प्रथम चरण तक चतती रही। 

बुंदेली की 'रहमस' परम्परा भी राम-परम्परा के समान्‍्तर चलतों रही। यह निश्चित है 
कि वह बज की रासलीला से प्रेरित होकर १७वी शी में उत्वित हुई और दो रूपों में पल्‍लबित 
हुई --एक कंतकारियों की रहतक्त-लीला, जो हर ऋतिक में कतकारियों स्वर्य बेलती है और दूसरी 
लीज़ानाटुय के डुप से, जो कातिक में या दूसरे अवग्रों पर मंडलियों द्वारा सम्पन्न होता है। 
दोनों को 'रहम' ही कहा जाता है। 

कतकारियों का “रहस' बुंदेलखण्ड को ब्रत-परम्परा का अंग बत गया है। कातिक बंदी एक 
से पुणिमा तक समान और ब्रत करने वाली कतकारी ग्रोत्री-भाव से जितने क्िया-व्यापार करती 
है, वे सब 'रहस' की सही मामसिकतां बना देते हैं। इस कारण शुवल पक्ष के परद्रह दित 
(कहीं-कहीं चार-छहु या भाठ दिन) “रहम' का सही 'समैया (सथय) होता है। अधिकत्तर 
दध्िलीला, चीरहरन, माखनचोरी, वंस्तीचोरी, गेंदली ना, दःलनीला रहस आदि अभितीत की जाती 
है | मंच खुला हुआ सरोवर-तट, मन्दिर-प्रॉगण, नदी-तट पर विशिष्ट स्थान और जनपथ होता 
है । मंच सम्जाविहीन किन्तु स्वच्छ अपनी प्राकृतिक स्थित्ति में रहता है और कतकारी चस्त्नों 
में थोड़े से परिवर्तन के साथ पुरुष एवं स्त्री पात्रों का अभिवय करतीं है। वाद्यों का अयोग वहीं 
होता । संवाद अधिकतर पद्च में होते हैं, गद्य की एकाश्व पंक्ति ही बीच-ब्रीच से गुँथी रहती ढ्वै। 
पातों को छोड़ शेष कतकारीं और अतकारीं (अन्य | दर्शक रहती हैं। सभी उपकरण प्राकृतिक 
होते है, जैसे “चीरहरन' में सरोवर वा नदी का तठ, तट के किनारे का वृक्ष और कतकारियों 
द्वारा लाये वस्त्र । बुंवेलखण्ड में कतकारी छैँकवे (रोकने) हो पबंग (दाननील!) बहुत महत्त्वपूर्ण 
है। कहीं-कहीं उसको तिथि अष्टमी या कोई अन्य वियत होती है। जवपथ में गरतीं हुई जाती 
कतकारियों को कुछ ग्वाल-वाल बने पुरुष पात्र रेखा खींच कर या रस्सी से छेकते हैं और गोपी- 
राधा के रूप में कृतकारियों से उनके प्रश्वोत्तर-शैली में संवाद होते हैं | प्रण्वों का उत्तर मोपियाँ 
या ग्वाल-बाल कभी-कभी वहीं तुरन्त बताकर देते हैं। इस प्रतियोग्रिता की घड़ी में उत्तर देना 
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प्रतिष्ठा का अश्न बन जाता है! अतएव इस चुनौती-भरी लीला देखने के लिए दर्शकों की भीड़ 
लग जाती है। संवादों की थोड़ी-सी बानगी द्रष्टव्य है---+ 
बाल-- धन्न-धन्च है घरी आज की भले मिली ब्रजबाला। 
चंदमुखी तुम ठाँडी रध्यी टेरत है नंदलाला॥। 
भोपी-- काये छेकी मैल हमारी का है अपनो काम * 
कौन देस के हौ तुम राजा का है अपनों नाम ! 
कृष्ण--- ब्रज मोकुल के हम रहवेया किसन हमारों वास। 
दान ढवई को लेत सब॒ई से एड हमारे काम ॥ 
गोपी-- बिन्द्रावव की कुंज गलित में छोड़त नार पराई। 
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बने फिरत हौ ब्रज के राजा करत रथये हरवाई॥ 
कृष्ण--- हर हाँके से अन्न होत है हर की घर-घर पूजा। 
तीन लोक चौदा भवन में हर समान नई दूजा।॥ 

लीलानाट्य के रूप में मंडलियों द्वारा अभिनीत 'रहस' अधिकतर कातिक, उत्सव और 
मेला में होते हैं । मंच या तो मंदिर का विस्तृत प्रांगण, गाँव-नगर की चौपाल और रासचौंत्तरा 
होता है, या फिर विभिष्ट रूप में तैयार किया गया सज्जित तख्तों का भंच । वुन्देलखण्ड की 
रिय्रासतों में अधिकतर रासचौतरा निर्मित किये गए थे जिनकी एक तरफ राघाक्ृष्णादि के लिए 
पक्के सिहासन थे और पूरे चबूतरे में पक्का फशें था ! हर जगह निश्चित तिथि पर रासलोला 
होती थी । कृष्ण-राधा बनने वाले पात्र सहप' कहे जाते हैं और वे उस अवधि में पृज्म भाने जाते 
हैं। रियासतों में उनके लिए भोजन, वस्त्त और विदाई की सुविधाएँ थी। वे बरघी पर डंका- 
निशान के साथ ले जागे जाते थे | इसी तरह अन्य मंडलियों के सर्प भी सदा सम्मान पाते रहे 
हैं ! बुन्देली प्रदेश विस्तृत होते के कारण अनेक मंडलियों के लिए विख्यात रहा है, यहाँ तक कि 
छतरपुर के आस-पास के ग्रामों ब्रजपुरा, सौरा, सरसेड़ जादि तक की मडइलियाँ क्रमण करती 
रहती है | इनमें कुछ व्यावक्ञायिक है जो विश्चित धनराशि लेती है । कभी-कभी टिकिंट से भी 
लौला करती है । इनके मंचों में एक या दो परदों की व्यक्षस्था होती है । 

शंगभ्ुमि में मंच की एक तरफ मृदंग एवं पखावज के बदले अब ढोलक था तबला, थीणा 
के बदले हारमोनियम्त और सितार, मजीरे आदि वाद्यी के साथ भजनादि होता है । फिर समाजी 
या सूत्रधार लीला की भ्रस्ताववा करता है । पहले राधाकृष्ण की आरती और प्रार्थना होती है, 
फिर मंगलाचरणश के उपराध्त लीलः प्रारम्भ १र सखी (गोपी) कृष्ण से रास या लीला के समैया 
(समय) की सूचना देकर उसमें सम्मिलित होने का निवेदन करती है और कण्ण राधा जी से 
अनुरोध करते है । पभी संवाद परद्बद्ध होते है, गद्य का उपयोग कम से कम होता है | कथा 
गतिशील करने के लिए समाजी पद्म भे ही वर्गन करने का उपक्रम करते है। मनसुखा विनोंदी 
विदूषक के रूप में गद्य का प्रयोग करने की छूट रखता है | बीच-बीच में गोपियों के साथ अकेले 
कृष्ण मंडलाकार या राधा-कृष्ण का नृत्य अनिवाये-सा है | लीला-अभिनय में हाव-भाव प्रधान हैं 
जिनके प्रदर्शन में सभी पात्न प्रगहन् होते हैं | अंत भे सकृपों की आरती के बाद मांगलिक कामना- 
स्वरूप पद या गीत के साथ पटाक्षेप होता है । 

किसी विशिष्ठ लीला के बीच कथा-विस्तार के लिए कप्नी-कभी कुछ छोटे-छोटे रुचिकर 
प्रसव सयोजित कर दिये जाते हैं गोदीहन का एक प्रसग प्रस्तुत है 


पषु १४ बवेलसण्ड को लोकनाठय-परम्पर। ११ 


गोपी --हमारे मनमाहन प्यारे चल्नौ लगाउन मैया । 

घलो-चलौ हे कुवर कन्हाई, कबसे तुम बुजाउन जाई, 

देखी वरसत घरे लवाई, दिना दसक को ब्यानी गैया । 

तने ऐन हुमकत बा ठॉड़ी, दुजो को हैं हाँत घरैया ॥ हमारे० ॥ 
कृष्ण--तुमरे घर॑ न जैवी ग्वालित, तुम हो चंठ चमकनूँ जालिन, 

झूँटो रच-रत्र देव उरानों, घर खिसयाबे मैया ॥ हमारे० ॥ 
गोपी--ऊसई तुम हो कारे-कारे, मूडे-काधे कम्मर हारे, 

तनक-मतक हो तुम विचकेया, कछुक विचकर्तूं गैया ॥। हमारे० ॥ 


कृष्ण-विषयक “रहस' के समात रामरसिक भक्तों ने राम-विषयक “रहस' की रचनाएँ की 
१? | ये 'रहुस' बुन्देली प्रदेश में 'महली”' भक्ति-भावना के अंकुर हैं और इनका अभिनय्र राजमहल 
के अंत.पुर या क्रीडा-उच्चानों में किया जाता था। १८वी शतती में रामरप्तिक भक्ति के उत्कर्ष-काल 
मे इन 'रहसों का मंचन क्ृष्ण-विषयक “रहुस' के अनुमरण पर शुरू हुआ जो बीसबी शत्ती के 
तीसरे दशक तक चलता रहा । इन रहसो की तकनीक रासलीलाशों की तरह ही है, अंतर इतना 
है कि ये राजसी सज्जा और शिष्टाचार से बंध है, इसलिए इनमें सहजता का अभाव-सा है । दूसरे, 
लोक में राम-सीता की परिकल्पना मर्यादा की धुरी पर घूमती रही है, इस वजह से उसका सं 
सीमित ही रहा, लोक में व्यापक और प्रिय नहीं हो सका । 


रॉमलीला-परम्परा 


बुन्देलखण्ड में रामभक्ति का विकास ईसा को तीसरी-चौयी शत्ती में हो चुका था और 
उसका प्रमुख केन्द्र था चित्रकूट । चित्नकूठ के आस-पास वसे राउत कलाबिय थे और लोकसादयों 
के अभिनय में रुचि लेते थे । कालपी में उत्तरभारत का बहुख्यात रग्ंच्र आ और कालपी के 
सुर्यमंदिर में भवभूति के प्रसिद्ध नाटक उत्तर रामचरित” का संचत हुआ था। इन अनेक उल्लेखों 
से स्पष्ट है कि इस प्रदेश में लोकनादयों के प्रति काफी लगाव था। स्वयं तुलसी चित्रकृदअसंग में 
स्वॉग का उल्लेख करते हैं जिससे जाहिर है कि वे लोकताट्यों के श्रति सचेत अवश्य थे । 


रामचरित को स्वयं तुनसी ने लीला कह! है और रामचरित का लीना-रूप भत्ते ही 
रासलीला से भिन्न रहा हो, उसके समातान्तर चलता रहा है। वह अभिनय-प्रधान था, इसलिए 
यहाँ के लोकनाट्य स्वाँग से मेल खाने के कारण उसी से निःसृत हुआ था, जबकि रासलीना 
तृत्यप्रधान है और वह रास का ही विकास-रूप या। यह बात अलग है कि रामचरितमानस' 
की लोकप्रियता के कारण रामलीला का पूर्द वाद्यरूप उससे जुड़कर एक नवीन स्वरूप पा गया। 
इस प्रदेश में जहाँ कथा की वुनावट अधिकतर मानस” के आधार पर है, वहाँ संबादों में मानस , 
'राभचंद्रिका', 'राधेश्याम रामायण' आदि ग्रंथों के अंशों के अलावा क्षेत्ञीय कवियों के चुने हुए 
छ्द हूँ । 

रासलीला की तरह रामलीला को मंच खुला चबूतरा, मंदिर का प्रॉगण और माँव की 
चौपाल होता है, लेकिन पर्तियन मंच के प्रभाव से अब उसमें विविध परदेदार सज्जा एवं चमत्कार 
सम्मिलित हो गये है। कथा का गायन समाजी किया करते थे और अधिकतर उसी परम्परा का 
निर्वाह हो रहा है, फिर भी कहीं-कही उन्हें छोड़ दिया गया है । पात्तों की वेशभूषा और सज्जा 
उनके चरित के अनुरूप होती है। रावण, मेघनाव, हतुमान्‌, जामवंत, सुत्रीव आदि पात्तों में भुखोटों 
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का प्रयोग होता है और राम की तरफ के बानर लाल तथा राक्षस काली पोशाक घारण करते हैं| 
मतलब यह है कि कुछ सज्जा ग्रतीकात्मक है और कुछ व्यक्तित्व के अनुकुल् | संवाद ज्यावातर पत्च 
बद्ध और लगात्मक रहते है, 7र गद्य का प्रयोग कम नही है । संगीत से जुडाव होने पर भी अधिनय 
का तत्त प्रमुख ध्यान पाता है. पग्मचियन नाट्य-गैली से प्रभावित होने पर भीतों और नृत्यों का 
तभावेश भी होता गया, लेकित वर्तमान में चाटकीयता पर अधिक जोर देने से कहीं-कहीं राम- 
लीला परितिष्छित नाटक के रूप में बदल गई है । 

अब रामलीला का रगझूप तीन तरह का हो गया है-- (१) ग्रामीण रामलीला, जो आज 
भी लोकनाटय की जमीन को अच्छी तर३ पकड़े हुए है और जिसमें आचलिक रंग मिखरा हुआ 
है । उसके पात्र जितने लोकसहुज है, उतने ही उनके संवाद | उसके राम और उनका परिवेश 
जितना मानस के राम में बँधा है, उतना ही लोक के रत्न की तरह स्वच्छन्द है । गाँव का कवि 
भी उसमें भागीदार है और मसखरा भी । गीतों में बुन्देबी गारियाँ तक शायी जाती है, राम- 
विवाह के दिन विवाह का पूरा लोकोत्सव मताने की परम्परा-सी वन गई है। घनुप-यज्ञ की 
लीला में पेटू राजा की कल्पना स्थानीयता का सुफल है और उसको बधाथेवरक उक्तियों से लोक- 
जीवन की वास्तविकता बझलकती है। ऐसे प्रसंगों की उदभावना थी हुई है जो लोकजीवन के 
दृश्यबण्डों को खड़ाकर यथार्थ का दर्शन कराते है । वस्तुतः इस लोकनाहुय में लोक-फलाकारो 
ने आदर्श की स्थिरता के बीच यथार्थ की रत्मथी धारा बहाकर नानस' की कथा को लोक के 
ढाँचे में ढालकर उसे नयी गति दी है। उनके इस प्रयत्त मे रामलीला फिए कुछ स्वॉगो से जुड़ 
गईं है। पेटू राजा और कुन्जरा-कुल्जरियन जैसे स्वॉस बीच-बीच में गुम्फित कर दिये गए हे । 
इससे स्पष्ट है कि रामबरित पर आधारित स्वांगों से रामलोला की अभिनेगता और 'रास' से 
प्रेरित उसकी संगीत-नुत्यपरकता उवकसित हुई है तथा दोनो के समस्वय मे उसका एक विशिष्द 
लीला-ताट्य-रूप बना हैं। (२) नागर रामलीला, जो तगर की नाट्य-वेतना से सम्बद्ध रही है और 
जिसमें नागर लोकरुमि के अनुमार परिवर्तन हुए है। कह्दी-कही पर्मियन नाठ्ब-शैी का प्रभाव है, 
तो कहीं फिल्‍म की संगीत-शैली का । बड़े नगरों में सचेतत कलाकारों के द्वारा काफी कतर-व्योत 
की गयी है और उसके कलात्मक था साठक्रीय स्वरूप को ही प्रदर्शन के लिए स्थिर किया गया है 
अथवा लोकचेतना के नवीन प्रत्यावतेन से संग्रेरित होकर रामलोला को लोकनादय के रूप में 
पुनप्रेतिष्ठित करने की छोशिश में वये प्रयोग हो रहे है। (३) कन्बाई रामलीला, जिसमे उपर्युक्त 
दोनों नाट्यरूपों का समन्वय गरिलता है। उसमे चमत्कारी दृश्य-योजना से लोक को बाँवने का 
प्रयत्न रहता है, जैसे तार द्वारा हनुमान जी का आकाश से उड़ना गा मत मेघनाथ के हाथ का 
सती सुलोचना के पास गिरकर पत्र लिखता। कुछ ऐसे खोज'र्ण प्रसंग परम्परित कथा के साथ 
जोडना, जो दर्शकों में उत्सुकता पैदा करें; कुछ आंचलिक स्थॉगो को बीब में बूँवना, जो बनो- 
विनोंद से प्रफुल्लित करे; और फिल्‍मी घुनों पर भक्तिरक् या प्रग्नंगोचित गीतों का गायन 
करवाना, जो युवकी को आकर्षित करें| इस तरह ये लीला-नाट्य के नये पहलू है। साज-सज्जा, 
पात्रों का झंगार, परदों की विविधता, रंगीन प्रकाश आदि अभिनय की लापरबाही' ढंकने के लिए 
प्रभावी माध्यम बन गये हैं । 

ग्रामीण और कस्बाई रामसीलाओं में गंगा पार उत्तरना, केवट-लीला, भरत-मिलाप आदि 
कुछ प्रसंग मंच से बाहुर नदी या सरोवर तट, किसी विशिष्ट मैदान या स्थल, जैंसे प्राकृतिक 
परिविज्ञ में खेले जाते हैं जिससे लोकहृदय स्वाभाबिकता के रग से रजित हो जाता है। दूसरी 
विशेषता यह है कि नारी पात्तनों का अभिनय सुन्दर किशोर इतनी सफलतापूर्वक करते हैं कि उनके 
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पाठ से उन्हें पुदप कहना कठिन है। सीपरे, रामलीला में रामचरित के अनुरूप मर्यादोचित 
गम्भीरता आज पोषित है । चौथे, ग्रानीण रामलीला में पात्नों की वेशभूषा सहज उपलब्ध और 
ज्ु मार स्थानीय पदार्थों, जैंसे रोज, मुर्दाणंख, खडिवा, गेल, चंदत आदि से सुजोधित स्वाभाविक 
प्रतीत होता हैं, पर कस्वों और बगरों में प्रसावन के उपक्ररण ऋकाझ्ली वढ़ गये है और 
स्वाभादिकता की खोज में छुत्रिपता आगे झा गई है। इसी तरह भन्तके, मजालों को जगड़ गैस 
बत्तियाँ और फिर बिजली के विविध उपकरणों का विक्रास्-क्रप है। इस तरह कही विकास की 
स्थिति है, तो कही गिरावट की । चिन्ता का विषय यह है कि सांस्कृतिक चेतना का प्रतीक सहज 
स्वाभाविक लोकनाट्य अब वनावटी बुनावट के फंदों मे गला जा रहा है और बोफनाइय में 
तवीन प्रयोगों की परधाधरना के हाथ में न वह लोकनाठय रह गंश हैं और ने मादक ही । 
व्यावसायिक मंडल्ियों ने तो प्रतियोगी भाव के कारण कुछ ऐसे जमस्दाभाविक अमत्कारपूर्ण दृश्य 
प्रसण और नाठकीय मोड़ अयचाये है कि लोकनाट्य का असलो स्वरूप अचइत हुआ है। इसके 
बावजुद आज रामलीला के सही रूप को परखने और उसे प्रस्थापित करने की जागझूकता से 
आजा की किरण फूटती दिखाई पड़ रही है। 


भडेती-परस्परा 
वुन्देली प्रदेश में फाड़ो के लोकनादय को भेईती या कड्ी-कद्ठी नकल कहते हैं । उसकी 

प्रचलन प्राचीन है, क्योंकि उसकी लोस्धर्मी परम्परा डी नाट्यभास्त्न में वणित भाण उपस्यक 
के रूप में स्थान पा सकी । वस्तुतः भाण” लोकमादूय भडसी का ही शास्त्रीय रूप था और 
भाण' का यह परितिष्ठित रूप ही आगे चलकर भंडेती-परम्परा ने और भी विकत्तित हुआ है 
आविकाल में स्वांग' उत्कर्प पर इहा, पर चस्देल-/रेज कोलिवर्सतदेब-कालीन (१०६०-११०० ई०) 
श्रीकृष्ण मिश्र का नाटक प्रवोध चन्द्रोदय और परमादिदेव-का»ओेच  ११६५४५-१६०३ ई०) वत्मराज- 
कुत कर्परवरित भाण से स्पष्ट संकेत मिलते है कि भरती का जस्वित्त था । दिल्‍ली सल्तनत के 
समय वरबारों में भाँडों का महत्त्व वढ गया था, इदी बजद यग्मुगीय बुन्देलखण्ड में भी 
भेंडेती का विकास हुआ, क्योंकि मुगल बादणाहो के दरवारी रिवाज बुल्देले राजाओं ने भी अपनाए 

| बुलसीकृत 'दोह्ावली” को पंक्ति 'चोर चतुर बटपार नट, प्रभुष्िय भदुआ भंड मे घड या भाड़ 
को स्वामी का पिव बताया गया है । केजवक्ृत 'रामबच्दरिक्ना' में 'कहूँ पड़ भावों करें मात पावे । 
कहूँ लोलिनी वेडिती गीत गावे ।' से पता चलता है कि मडयो (माँडयो) का १७वीं शत्ती के 
प्रारम्भ में अधिक सम्मान था । हर राज्य या रियासत में प्रसिद्ध भाँडों को अनेक सुविधाएँ देकर 
प्रश्रम दिया जाता था । बाद में तो वे राजसी मनोविनोद के अतिवार्य अंग बन गए थे । होली 
दगहुरा, वर्षगांठ, विवाह आदि विज्विष्ट अद्छ रो पर जब दरबार लग्ते थे. तब महफिल में 
भेडेती का प्रदर्शन अविवार्य सा था| यहाँ तक कि सामंतों, रईसों के घरों में भी कलाकारों के 
साथ भाँड़ों को भी उचित स्थान मिलता था। सियासतों के समास्त होने पर इस लोकनादप का 
ह्वास्त होता गया और अब की दो-चार साल में एक-दो प्रदर्शन होते हैं। प्रसिद्ध कलाकार या 
तो किसी संगीत, कीरतैत-मंडली में शामिल हो गए हैं या दूसरे व्यवभाय करने लगे हैं । 

भरती का मंच कोई भी खला मैदान, चबुतर/ या कुछ ऊँची सतह की जगह होता है । 

कभी-कभी बूहत्‌ कक्ष या सभा-भवन में भी उसे मंचित ऊक्िय्रा जाता है । उसके लिए कित्ती 
सज्जा या सामग्री की आवश्यकता नहीं है। उसके पात--भाड़ ज्री कोई बार नहीं करते । भाँड़ 
अपनी शिष्टता, वाकूपटुता, हाजिरजवाबी और चुटीले हास्य के खिए इतनी प्रस्तिद्धि रखते है 
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कि उनके अभिनय पर सामा यत' काई प्रश्तचिन्न नही लगता सगीत की लयकारी और नत्व की 
गतियों तक मे एसी प्र पेणवा कि उसमे कुछ न कुछ ऐसी विशेषता फूटती जा हास्य की अनुभूति 
कराती | विदृूधक और विट का समन्बित अवतरण, जिसमें कवि, नतेक और संगीतज्ञ का 
हुनर हो । 

मंच पर दो था अधिक भाँडों के आते ही लोकनाट्य शुरू हो जाता है। एक भााँड आने 
ही कुछ कहने लगता है और उसकी बात पकड़कर दूसरा उसे आगे बढ़ाता है । इसी तरह कथा 
आगे बढ़ती रहती है । यद्यपि कथावक का सूत्र बहुत क्षीण और सूक्ष्म होता है, पर कथाबस्तु 
बहुत गहरी और तीखी होती है | हास्य-विनोद के भीतर चुटीला व्यंग्य छिपा रहता है और उस 
प्रखण व्यपय-धारा में समाज, धर्म, राजनीति, शव यार, वीरता आदि के पाखंण्ड, विसंगतियाँ 
आदि द्वीपों की जक्‍्लों में उमरकर आदमी के सन में जम जाते है । कथा केवल विवरणी और 
सवादों के रूप मे चलती है, पर पूर्णतया सद्य.प्रसुत, कल्पित और स्वछन्‍्द होती है। संबादात्मकता 
अभितय की रीढ बनकर आती है और भाँड मात्र वार्तालाप का सहारा लेता है। कभी वहू 
एकालाप (मोवोलॉग) की तरह स्वयं सबके संवाद कहता है और कभी दो या तीन भाँड एक-दूसरे 
से कथोपकशनों के द्वारा लोकनुरंजन करते है । कभी कथा मे सरसता के लिए गीत था पद का 
गायन, विविध छन्दों का पाठ और लास्यांगो का उपयोग किया जाता है, तो कश्ी प्रश्नोत्तर जैली 
भें अनोखी मौलिकता गंथी होती है । 

पात्र था पात्रों का अभिनय हाव-भाव के प्रदर्शन मे होता है। यह सही है कि ताटक-जैसे 
कार्य-व्यापार भेईती में कम्म होते हैं, पर आंगिक और वाचिक अभिनय में उसकी समानता 
मुश्किल है । कभी-कभी जब भाँडों की इच्छा होती है या अच्तराल में अभिनय के लिए अवकाश 
समझ में आता है, तब , भेंडेती के बीच स्वाँय की बुनावट कर दी जाती है। इस कारण नादूब- 
शैली की दुर्लभ बातगी से दर्शक अभिभूत हो जाते है। बहरहाल, भेडैती की प्रस्तुति में जितना 
भी अभिनय जरूरी है, वह बिचा किसी रिहर्सल के लाजवाब होता है । सब कुछ अकृत्रिम और 
भौलिक । दतिया के नत्यू और झाँसी के बब्दू भाँड्ों की चर्चा अभी तक होती है। अगर एक 
भाँड़ के लड़के का विवाह दूसरे भाँड की लडकी से होता है, तो रात्त भर का अखाड़ा जमता हे । 
मध्ययुग के अखाड़ों मे मँडेती का प्रमुख स्थान रहा है। उस समय वुन्देलखण्ड में बहुत अधिक 
भाँड थे और दरबारी तथा लोक-स्तर पर भेड़ैती करने में कुशल थे । दोनों रूपों में एक दिशा थी 
प्रशस्ति, बधाई आदि की और दूसरी थी विनोदमुलक प्रसंग या घटता के विवरण के माध्यम से 
किसी विषमता, विसंगति और भेदभाव के खिलाफ सूक्ष्म, किन्तु गहरे व्यंग्य की । भाँड़ों की कला 
इतनी मेंजी हुई थी कि चोट चाहे व्यक्ति पर हो चाहे वर्ग या जाति पर, सब विनोद के मरहम से 
शीतल हो जाती थी, भले ही भीतर ही भीतर' लम्बे समय-तक कसकती रहे ! मतलब यह है कि 
भेडेती की घूर्तता, अशिष्टवा और अश्लीलता के नीचे एक प्रभावी चेतवा का अहसास उसे युग 
की सामाजिकता से जोड़ने के लिए पर्याप्त क्षमता रखता है, आधुनिक काल के सैटाइर की तरह । 
लेकिन आज भंडेती के अर्थ का अपक्षे हो गया है और उसका प्रचलन समाप्त-सा है, फिर भी 
चार-पाँच वर्ष पूर्व देखा, झाँसी के भांडों का प्रदर्शन लोक-हृदय को इतना प्रभावित करने वाला 
सावित हुआ कि आज की सामाजिक संरचना के लिए वह अनिवायँ-सा लगता है । 


कॉडरा-परम्परा 


काडरा राई की तरह मूलतः वृत्य ही है, लेकित भ्क्तिकाल के दौरान १६वीं शत्ती के 
उत्तरा्द और पृथ७वीं शरती के पूर्वादे में जब रासलीला को उत्कर्ष मिला, तब उसकी प्रतिक्रिया में 
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मर्गण ब्रह्म के भक्तों ते काँडरा सृत्य का विकास किया। उससे निर्मुसिया भजन गाता हुआ सर्तक ; 
यृत्य करता है और अपने गीत के अनुरूप हावों-भावों का प्रदर्शन भी करता है। कॉडरा के इस 
€प में संवादात्मकता का प्रवेश तब हुआ जब तिर्मुण-सगुण भर्तों के बीच विवान्‍-जैसी स्थिति ; 
बती । साथ ही यूक ही कलाकार द्वारा लम्बे समय तक याने और नृत्य करने से उत्पन्न थकान 
और ऊवे के कारण भी उसमें किसी प्रसंग, घटना, विनोद और कथा को गूँगबवा जरूरी समझा 
गया । फलस्वरूप उसमें पहले गीविबद्ध संवाद, फिर गोतिवद्ध कथा या स्वाँसग जाए और वह 
नृत्यपरक लोकताट्य में परिवर्तित हो गया। वस्नुतः १७वीं गती के उत्तराद्ध में ही रासलीला- 
जैसी संवाद्शली बन गईं, किन्तु कथारदित होते के कारण लोकप्रिय वे हो सकी । १८वीं शी में 
जैसे ही भोगविलासपरक संस्कृति का रुतवा बढ़ा और लोक उसमे चमस्कृत हुआ, वैसे हो उसमें 
ग्रेमपरक कथागीत था विनोद और श्ूगार-परक स्वॉय गुस्फित हो बए । 

कॉड्रा का मंच खूला मैदात, चबूतरा, मंदिर का प्राग्र्ण, चौगाल आदि होने थे, किन्तु 
अब सज्जित और पर्देदार मंच का उपयोग हो रहा है | मंच के पृष्ठ के करीब वादक मृदंग, 
कंप्तावरी, मंजीरा और ज्ञींका पर संगति करते खड़े रहते है, जवेकि चर्तक सारंग्री-॥5वन करता 
किसी निर्गुनिये गीत से मंगलाचरण प्रारम्ध करता है | वादक वेशभूषा पर ध्यान नहीं देते, लेकिन 
नर्तेक जो कॉड्रा ताम से प्रसिद्ध रहता है, सराई पर रंए-विरंगा जागा [वुन्देली में झामा) पहन 
नता है और सिर पर क्लंगीदार पगडी बाँधता है । जाभा पर रंगीन या सफ़ेद कुर्ती । कुल मिला- 
कर उसकी सज्जा रासलीला के कृष्ण की तरह होती है और ऐसा प्रतीत होता है कि कान्‍्ह से 
कान्हड़ा या कान्हुरा और फ़िर कॉड्रा हुआ है । काँड्रा अपने इत्य में अधिकवर फिरकी की मुद्रा 
में वैसा ही घृमता है, जैसे कृष्ण एक खास दृत्यमुद्रा में चक्राकार परिधि बनाते हैं। इृत्य की शर्तों 
के अनुरूप जामा तरंग्राथित होता रहता है और नेक अपनी विविध भावमुद्राओं से गीत के कथ्य 
को अभिनेय बनाता गत्यात्मक चित्र उपस्थित करता है, उसमें जामा की लहुरदार थिरकत 
एक अनोखा! योग देती है । कभी-कभी दो-चार यीतों का जद एक सिलसिला चलता है, तब दृत्य- 
कला के हुनर प्रदर्शित होते हैं, खास तौर से दो या तीन दलों की प्रतियोगिता में। जो दल 
विजयी ह्वोता है, दूसरे की करेंगी छीन लेता है ! यह परम्परा मध्ययुस की फड़बाजी की देन है। 
धोबी जाति के कुछ बुजुर्गों का कथन है कि क्लेंगी तो धोवियों को दी गयी थी। अगर कोई 
दूसरी जाति का लगता है, तो धोबी कलाकार उसे परास्त कर कर्लेंगीविहीन कर देता है । 


निर्गुनिया गीतों के बाद प्रेमपरक गरीतनाटुय शुरू होता है जिसमें कथा के अनुसार स्थ्री- 
पुरुष पात्र अभितय करते हैं। कभी रुत्ी नहीं तो पुरुष ही सत्ली का पाठ करते हैं। उनके श्रृंगार 
के लिए मुर्दाशंबादि सहज उपलब्ध सामग्री का उपयोग किया जाता है । एक साक्ष्य के अनुसार 
ढोला-भारू, सारंगा-संदाविरछ जैसे आख्यान रात-रात भर चला करते थे जिनमें गीतों के भाध्यम 
से ही कथा कही जाती थी । हर पात उत्व करते हुए कथा को आगे वढ़ाता था। इस कारण 
अभिनय अधिकतर आंग्रिक और वाचिक होता था और संवाद्यें में भी हावों-भावों के प्रदर्शन 
से अभिव्यक्ति प्रभावी बनती थी । मतलब यह है कि नृत्य, संगीत और अभिनय की व्िवेणी का 
बहाव कथापरक गीत की गति से बँधा हुआ संयर्मित रहता है । यदि स्वाँय को बीच में वंयोजित 
किया जाता है, तो अभिवय अधिक युद्धर हो जाता हैं, लेकित वह विष्कृभक-जैसा बुना हुआ भी 
कथा अथवा गीतधारा के बीच सुख्य वस्तु से विज्लग रहता है । फिर भी ओोताओं की थकात को 
तोड़ने के लिए एक सशक्त माध्यम ठहरता है । अभी जमींदारी जत्म होने के पहले हर गाँव में 
काॉड़रा हुआ करता था, लेकिन उसके बाद विदाहोत्सव में ही कभी-कभी उसका ग्रदर्शव यदा-कदा 
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दिखाई पड़ता है। बुस्देली लोकमंच का यहू नाइला वृत्यवाट्स सर्शविक ब्रभावशानी सिद्ध हो 
सकता है, शर्ते यह है कि पुराने कलाकारों व सूम्यक प्रोह्माह्रत मिले । 


नौटंकी-परम्परा 

बुन्देलथण्ड में नौटंकी वा संगीत की धारा हाथरत से आई और इस सेंचरण का सृण्य 
कारण था-- लोकका ये आल्हा । आहल्हा की कवावस्तु के आधार पर वासभ जी के शिप्य मुरलीबर 
राय ने चार खण्डो में 'आल्हुखण्ड' लिखकर हाथरस में मंचित किया था | उनके बाद गीविस्द राम 
(गोविन्द 'चमन ) ते ० प्रसिद्ध संगीतकार नथाराम के गुर थे, आल्ट्वा-सम्बन्धी छह मागीत 
रचे-- (१) ऊदल का व्याद (दो भागों में), (२) सलखान का ब्याह, (३) धाँधू का ब्याह, (४) 
अदल-हेरण, [५) सुरजावती का आला और (६) लाखन का ब्याहु था कामरू की लड़ाई । मतनब 
यह है कि हाथरसी सांग-परवम्परा दे प्राएप्भ में आल्हा लोककावब्य की प्रेरणा प्रमुख थी और यह्‌ 
प्रश्त उठा स्वानाबिक है कि हाथरस के प्रारम्भिक साग्रकारा ने अपनी कयावस्तु कहाँ में ग्रहण 
की । इसका भीधा उतर गद्ो है कि हाथरस के साॉगकार आल्हा गायकी से प्रभशादिध थे और 
आल्हा-गायन के लिए वे वन्पलखण्ड के कर्ण रहे । राठ (भिला हमीरपुर, उ० प्र०; के सभीप 
बेला प्र्मवायों श्री मलखाने भट्ट (आयु ६० यपे) ने एक भैंड में बयां कि उग्के पृर्वज 
सांगीत आह्ह्ा गाते थे जो कि नथाराम गौड़, हाथरस का था । इससे पता चलत+ ८ कि बीसवी 
शर्तों के पहले या दूसरे दशक में हाथरस की सांग-परम्परा बुम्देलखण्ड में प्रचलित हुई । 

इस प्रदेश मे तौठंकी के प्रचलन का दूसरा आधार ह-लावनी या झ्थाज गायकी। 
लावनी के तुर्रा और कल्ँगी के अखाड़ों का जन्म बुस्देलब्रण्ड में हुआ था। इसका प्रचार" 
प्रसार पूरे बुन्देली प्रदेश में था और प्राचीन कंघाओं पर आवारित सम्बे झ्पाल यहां प्रचलित 
रहे, किन्तु ख्यालो से प्रस्फुटित लोकनाद्य का कोई प्रामागिक्र साक्ष्य अभी तक उपलब्ध नहीं 
हुआ | इतना आवश्यक है कि ख्यालों के दंगल बहुत पुराने है और उनकी परम्परा आज तक 
जोवित हैं। उनमें वाचिक अभिवय का प्रदर्शन आज वक लोक के आकर्षण का कंन्द्र हें। डॉ० 
महेन्द्र भावावत का कथन है कि राजस्थान में ख्याल-परम्परा आगरा और मालवा से पहुँची तथा 
श्री रामनारायण अग्रवाल का मत है कि राजस्थान की तुर्रा-कलूँगी-परभ्परा ब्रजक्षेत्र की ही देव 
है। जवकि दोनों बिद्वान्‌ यह तथ्य स्वीकारते हैं कि इस परम्परा का उद्भव चन्देरी में हुआ था 
ओर राजदरबार में राजा के समक्ष वंगव हुआ था । चन्देरी बुन्देलखण्ड की समृद्ध रियासत्त और 
गायकी का गढ़ रहा है । वहीं के बैजू बावरा ने श्र्‌ वपद गायकी से देसी संगीत के आंदोलन की 
अगुवाई की थी। अतएव तुर्रा-कलेंगी की परम्परा बुन्देलखण्ड की देन है और बुन्देलखण्ड के चन्देरी 
से ही वालियर तथा खालियर से धौलपुर, भरतपुर, आगरा एवं ब्रतक्षेक्ष में गई थी । हाथरस भी 
इसी भूमिका का ऋणी है । 

उपर्युक्त दोनों दथ्यों से सिद्ध है कि बुन्देलखण्ड और हाथरस के रिश्ते काफी घतव्रिष्ठ रहे 
है, इंसलिए सांगीत की हाथरस-परम्परा बुन्देली प्रदेश में २०दी शी के शुरू में, आकर विकास 
पा बई और आज तक तथाराम यौड़ के सांगीत अधिकतर मंजित' होते हैं। वैसे कानपुर की 
नौटकी एक नयी शैली में १६१० ई० से प्रचलित हुईं थी और श्रीकृष्ण पहुलवान ने उसे सया 
स्वरूप दिया था। पारसी रंगमंच के प्रभाव से उसमें सहायक या प्रासंगिक कथा, परे, नद्यमय 
कशघोपकअथन और रंगीन दृश्यात्मकता समाविष्ट हुए । जुन्देलखण्ड में आँसी के महाराज गंग्राधर 
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राव में १८५७ ई० के पूर्व एक रंगशाला निर्मित करवाई थी जिसने यहाँ की नाट्यबेतता को 
पुतर्जीबित किया था। यही कारण है कि झाँसी सांगीत और घौरटंकी का मुख्य केन्द्र बना। 
श्रीकृष्ण पहलवाद के साक्षात्कारों ले माजूम होता है कि सनेही और रसिकेन्द्र जी जैसे साहित्य- 
कार और वशेशशंकर जैसे राजनीतिक मोटंकी सें दचि रखते थे। रसिकेन्द्र जी तो कालपी 
(बुंदेली अदेश) के थे जिन्होंते नौटंकी के प्रारस््ष मे कोरस (समूहगीत) की संयोजना का 
सुझाव दिया था | कीतपुर दौटठंकी में दुसरा परिवर्तत किया व्िमोहनलाल नें, जिससे १६३३-३४ 
ई० में नारी पातों का अभिनम मध्यम स्तर की सायक चेश्याएँ करने लगीं और पुरुषों को राहुत्त 
मिली । लेकित उससे नौटंकी का स्तर गरिरता ग्रया, क्योंकि तड़क-भेड़क के साथ हल्के और 
अश्लील गीत ही भाये जाने लगे | बाद में तो फिल्मी धुनों और कामोत्तेजक कभिवय की मौबत 
आ गई | इस जतपद से १६२७ ई० के लगभग चरखारी में रायल ड्रामैटिक सोसायटी की स्थापना 
हुई थी जिसका श्रेय चरखरी-तरेश अरिमर्देव छिह और प्रसिद्ध नाटककार आगा हस्र को है। 
यह कम्पनी पूरी तरह पारती रंगर्ंच को समर्पित थी । अतेएव उसका प्रभाव बाद की तौटकी पर 
हुआ । इस प्रकार हाथरस और कानपुर शैलियाँ यहाँ के विभिन्न क्षेत्रों पर छायी रहीं । 


बुंदेली ल्षेत्न में तौर्टकी की विधा के तहत कोई विशेष परिवर्तन वहीं हुए, केवल गीत, 
वृत्य, भाषा और नारी पाते में यहाँ की लोकरुचि के बचुसार अधवा परिस्थितिबश कुछ ववीब- 
ताओं का समावेश किया गया । पहली बात यह थी कि लोक को आक्ृण्ठ करने के लिए विभिन्न 
मंडलियों ने नौटंकी के दीच लोकछंद और लोकगीत सजा दिए जिससे लोकसंगौत भी प्रदिष्टि 
वा गया । दतिया में गोरी मठअर वीनस जा, यठआ मंदन रस भरें रस चू-चू जाय जैंसी पंक्तियाँ 
गूँजती रहीं | दूसरे ठुमरी, लेद, दादरा, टप्पा आदि की गायकी भो महत्त्व पा गयी। तीसरे 
नौटेकी के बीच रावला, स्वॉग आदि बुत दिये गए और चौथे, कथोपकश्नतों में केवल बुन्देली स्वर 
या रंग ही नहीं चढ़ा, वरत्‌ स्थातीय भाषा को स्थान दिया गया । पुराने कथोपकथनों में बदलाव 
भाया और कुछ वृद्धिसम्पन्न निर्देशकों या लापरवाह कलाकारों ने स्थावीय रुचि समझकर नये 
संवाद जानवझ्कर या दिस्पुतिवश गढ़ लिये । चलें, वेश्याओं के स्थान पर कम वेतन या शुल्क 
स्वीकारते वाली वेड़िती पारी पा बन गई, जिससे आंचलिक रंग अधिक यहरा हो गया । अभी 
कुछ बेड़िनी कलाकारों से साक्षात्कार करने पर बह स्वष्ठ हुआ कि थे कभी-कभी बुन्देली गद्य में 
कथोपकथन करती हैं और उत्तका मत है कि जिंसी जयह वैसी भाषा । याँतरों में तो बुन्देली ही 
चलती है और नयरों में लोकगीत, लोकनृत्य और स्वाग पर्सद करते है । 

अभी कुछ वर्षों पूर्व कुछ साहित्यकारों ने नौटंकी-रचना में अच्छे प्रयत्व किए है जिनमें 
विजयवहादुर श्रीवास्तत्र, भैयालाल व्यास और स्वामीग्रसाद श्रीवास्तव उल्लेखनीय हैं । बुन्देली में 
मौटेकी लिखने की परम्परा तयी है, पर लेखकों को नौटंकी की लोकप्रव्नत्ति के अनुरूप प्रचलित 
लोकभाषा को ही अपवादा आवश्यक है, क्योंकि गढ़ी हुई या अनूदित भाषा बनावटी होगी और 
लोकमंबेदना से बिछुड़ी रहेगी । 

लोकनाट्य अपनी वस्तु और शैली में निरिचत दाय लिये हुए भी गतिशील रहे हैं, 
अतएव सनके विकास को स्थिर पारस्यरिक प्रतिमः्तों से तौलता उचित नहीं है | दुसरे, थे लोक- 
ताद्य अपने समय की लोकचेतता से स्व जुड़े रहे हैं, इसलिए उनका सूल्याकतत उसे काल्मावर्ि 
के लोकमूल्यों से सम्भव है, चाहे वे लोकमुल्य लोकनाद्य-संबंधी हों या लोकजीवन के। 
तीसरे, लोकबाट्व को या तो पश्चिमी चश्मे से आदिम अथवा पारम्परिक (परम्पराशील नही) 


र्३्‌ 
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समझा जा रहा है या तागर (तगर के) दर्शकों के बीच मनबहलाव के साध अथवा कुशल 
संगकारों, निर्देशकों और रंग्रकमियों द्वारा नवापत्र लाने का हथियार, जबकि वे अपनी स्थानीय, 
जातीय एवं सामयिक चेतना के सहुज प्रस्फुटन हैं । 

वुन्देली क्षेत्र का विशिष्ठ लोकनाट्य स्वाँग है जी सबसे प्राचीत होता हुआ भी नित 
नवीन रहा है। वहु॒ रहस, रामलीला, राई, काँडरा, भंडती और नौटंकी सभी में जुड़ता हुआ 
अपना योयदान करता रहा है। उसकी वस्तु और शैली में अजीब लोच है जिससे वह हर जाति, 
हर सांस्कृतिक समवाय (पैटर्न), हर वर्ग और हर संप्रदाय के करीब बनता रहा। उसमें यथार्थ 
और भादर्श का समन्वय है, स्थानीयता के साथ सार्वभौमिकता है तथा समकालीन होने के साथ 
साबवकालिक व्याप्ति है । 

लोकनादयों की परम्परा के अनुशीलन से साफ जाहिर है कि लोकवाट्य किसी खास 
सीमा में बँधतने पर भी संचरणशील रहा है । उसने किसी भी अन्य जनपद में जपने के लिए कोई 
संकोच नहीं किया । इस वजह से सुदूर जतपदों और बुन्देली जतपद के लोकनाट्यों में अमेक 
समानताएँ मिलती है। उसकी जातीय चेतना में भी कुछ ऐसे विशिष्ट बिन्दु है जो सभी जनपदों 
के लोकनाटयों में जुड़ाव रखते है और विविधता में एकता के तथ्य को प्रभाणित करते है। 
बुन्देली क्षेत्र इतना विशाल है कि उसके एक तरह के लोकनाट्य मे भी विविधता भा गई है, 
किन्तु स्वरूपगत भिन्‍्तताओं के बावजूद बह समग्रतः एक इकाई है। इसी प्रकार देश के सभी 
लोकनादयों में भीतरी या आत्मगत एकता स्वयंसिद्ध है । 

२ 


शुक्लाना मुहाल, 
छतरपुर---४७१०० १ 
(मे० प्र०) 





नाटकों में इन्द्र 
हि 
डॉ० पृष्पलता वर्मा 


(रद्द! अंग्रेजी शब्द 'कॉन्फ्लिक्ट' का हिन्दी रझूपान्तर है। इसका सामान्य अर्थ है संधर्षे 
अथवा टर्कराव ! हन्दँ शब्द अत्यन्त व्यापक है| दर्शव के अन्तर्गत उल्लिखित द्वेतवाद, सांख्यमतत 
शैव दर्शन आदि में भी दृन्द्र की अभिव्यक्ति हुई है। पश्चिमी चिन्तकों में मावर्स, हीगल, कांट आदि 
विचारकीं ने भौतिक सन्दर्भ में दन्द्र का उल्लेख किया है । माक्स के चिन्तन की अभिव्यक्ति द्वर्द्ा- 
त्मक भौतिकवाद के रूप में हुई है । | 

इन्द्र सामान्यतया दो विरोधी विचारों के मध्य संघटित होता है । किन्तु हीगल के अनुसार 
सद और सद्‌ अथवा असद्‌ और असद्‌ के माध्यम से भी उजागर होता है। इस अकार का इन्हे 
स्पर्धाव्मक वैचारिकता के द्वारा सम्भन्न है । 

महान दार्शनिक प्लेटो ते दन्द्रवाद का एक विल्क्षण अर्थ किया है। प्लेटो दार्शनिक दु 
से प्रत्यययादी था सभन्‍वयवादी था समस्त प्राकृतिक और कृत्रिम वस्तुओं में अन्तःवर्तसान 
सामात्यों की उसने स्थापना की है ! सामान्य का, जिसे अंग्रेजी में 'कॉन्सेप्ट' कहते हैं और जिसे 
यूसानी भाषा में 'आयडौस' कहते हैं, शास्त्रीय विवेचन ही प्लेटो के मत में डायलेक्टिक है। 
सामान्यों की अन्तःसम्बद्धता का विवेचन ही परम ज्ञान है और यही डायलेक्टिक है। 

मनुष्य असनी मौलिक विशेषताओं के कारण अन्य प्राणियों की. अवैक्षा श्रेष्ठ प्राणी है! 
इन्हीं विशेषताओं के बल पर मनुष्य आदिकाल से प्राप्य को पाने तथा अपने अस्त्रित्व कों बनाए 
रखने के लिए परिस्थितियों से संधर्ष कर रहा है | प्रकृति ने मनुष्य को संवेदनशवित, इच्छाथक्ति, 
विचा[रशक्ति, कंल्पताशकित, कर्मशक्ति और रचनाणवित की मूल्यवान्‌ देव दी है। परल्तु 
मनुष्य का जीवन बड़ा टेढ़ा, उलश्ना हुआ, आपत्तियों से घिरा हुआ, विषम परित्थितियों से भरा 
हुआ है । 

अनेक मनोविज्ञानवेत्ताओं ने इस विषय पर सप्रमाण अकाश डाला है कि भनुष्य को 
जीने के लिए परिस्थिति से किस प्रकार का व्यवहार करना पड़ता है । इस व्यवहार में संघर्ष का 
महत्त्वपूर्ण स्थान है । इस वस्तुस्थिति को ध्यान में रखकर ही मनोविज्ञाचवेत्ता जे० पी० गिलफोर्ड 
ने कहा है--- संघर्ष से कोई मुक्त नही हैं।” 

उद्देश्ययुक्त क्रिया मनुष्य को संघर्ष में प्रबल करती है | भूखा सनुष्य अनुभव करता है कि 
यदि उसे जीवित रहना है वो भूख को मिठाना अत्यावश्यक है! वह यह थी अनुभव करता है कि 
भूख मिटाने के लिए कुछ खाने की आवश्यकता हैं । इस जावश्यकता से भूखे मनुष्य में कुछ पाने 
की इच्छा उत्पन्‍्त होती है ! इस इच्छा को लेकर मनुष्य सोचने-विचारने तथा कल्पना करने 
लगता है | इसके पचात्‌ बहू एक निर्णय कर लेता है और प्राप्य को पाने के लिए कार्य आरम्भ 
कर देता है । यदि इस कार्ये में प्रकृति जथवा जीव या जीवन्समुह् के द्वारा बाधा के रूप में 
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प्रतिकूल परिस्थिति का निर्माण किया गया, तो असम्तोष के कारण सूखा मनुष्य प्राप्य को पाते 
के हेतु प्रतिबन्ध-झूपी परिस्थिति से संघर्ष करता है! 
माटक के सन्दर्भ में विचार करते हुए इन्द्र की स्थिति को डॉ० रामकुमार वर्मा ने नियमत 
स्वीकृति दी है । उसके मतानुसार “ताटक का श्राण उसके संघर्ष से पोषित होता है। यह संघ 
जितना अधिक धाटककार की विवेचत-शवित में होगा, उतवा ही जिज्ञासामव उसका नाटक होगा। 
अतः नाटककार ऐसी स्थित्तियों की खोज में रहता हैं जिसमे उसे विरोध को तेजस्वी अक्तियाँ 
मिलती है। 
संस्कृत नाटकों में वस्तु एवं पाक्ष विशेष रूढ़ियों में अथवा नियमों से आबद्ध थे। इस 
कारण उनमें संघर्ष के लिए विशेष स्थान नहीं था | उनमें संघर्ष की स्थिति नाटक के एक विशेष 
स्थन्न तक ही रहती थी। संस्कृत आचार्यो ने वादय-विवेचन के अन्तर्गत संघर्ष पर प्रथम रूप में 
विचार तही किया है । किन्तु पाश्चात्य नाटककारों के अभावस्वरूप आधुतिके हिन्दी माल्ककार 
इसे कथावस्तु का अतिवारय अंग मानते है । 
संघर्ष के विषय में एक सामान्य शंका यह हो सकती है कि नाठक में आज्न्त संघर्ष का 
निर्वाह अपेक्षित है अथवा किसी निश्चित सीमा तक उसकी स्थिति संगत है । इस वियय में डॉ० 
रामकुमार वर्मा की धारणा है कि आधुतिक नाटक में संघर्ष की लावेजत्िक स्थिति काम्त हैं तथा 
संघर्ष की चरम परिणति चरम सीमा में होनी चाहिए । भारतीय जाटकों में संघर्थ की स्थिति 
का विश्लेषण करते हुए उन्हींने प्रतिपादित किया है कि उनमें संघर्ष की स्थिति एक निश्चित 
सीमा तक रहती थी, इसके उपरान्त घटनाएँ सिमटकर सुख अन्त में परिणति पाती थीं | इसीलिए 
इसमें चरम सीमा के लिए अवकाश नहीं था । इसके विपरीत आवुत्तिक वाटक केब्रल सुखान्त नहों 
होते । फलतः उतमें संघर्ष की स्थिति सहज सम्भाव्य है--- 
दुस्द्र सामान्यत॒या दो हपों में उपलब्ध होता है--- 
(१) अत्तदेन्द्र के रूप में । 
(२) बहिड्नेन्द्र के रूप में । 
नाटक के लिए अन्तईन्द्र और बहिईनद दोनों अनिचार्य है । 
मनुष्य के हृदय में उठते वाले विचारों के टकराव को अन्तईनद्र कहते हैं। अन्तःकरण के 
भीतर जब कई भाववाएँ था विचार समस्वग का रूप ग्रहण नहीं कर पाते तो मावसिक स्थिति 
लिश्चयात्मक नहीं होती ! अनिश्वय की इस स्थिति में त्रिचार तथा भावनाओं में संघर्ष तवीन 
नहीं, पारस्परिक एवं प्राकृतिक है । संकल्प-विकल्प की इस स्थिति प्र विवेक तथा संयम से ही 
विजय प्राप्त की जा सकती है । नाटक में यदि इस संघर्ष या इन्द्र का चित्रण प्राकृतिक छूप में 
किया गया, तंबे तो ठोक; अन्यथा ताटक निकृष्ठ कोटि में रख लिया जाता है। उत्तम कोटि के 
ताठककार निरन्तर संत्‌ और असत्‌, धर्म और अधर्य, हित और अहित, भौतिकता और 
अआध्यात्मिकता, पुण्य और पाप, बनुरक्ति और विरक्ति, भोग और स्याग, कततेव्य और अकर्तव्य 
का संघर्ष अपने नाटक में उपस्थित करके आदी का प्रतिपादन करते है। इस विचारों तथा 
भावताओं का इन्द्र किसी भी वाटक में पात्ों के अन्तःकरण के भीतर किया जाता है। इस प्रकार 
के वर्णेन में पाज़ों के चरित्न में विविधता के दर्शन होते हैं। उत्तम, मध्यम तथा भिक्ुष्ट कोष्टि के 
चरित्र का आधार यही अन्‍्तईंन्द्र है। विभिन्न प्रकार के विचारों तथा प्रवृुत्तियों बाले मनुष्यों में 
सरतैद्य ते होने के कारण इन्द्र बढ़ता है। मिःसन्देह यह दस मनुष्य के जीवन के साथ अनादि 
काल से सम्बद्ध हैं। समस्याओं के समाधान तथा उलझनों के निराकरण के लिए नाहककार 
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वह 9 की सृष्टि करता है. यह अतद्वाढह ही सामाजिक के मम को छूता हुआ उसे भावी 
ज्र्याण के लिए सचेत करता है। 
न्तदत्ठ एक भानस्िक स्थिति से दूसरी स्थिति के विकास का चोतक हो सकता 

है । आत्मा और परिस्थिति के इन्द् से ब्ात्मा और परमात्मा के द्वमद्व को महत्वपूर्ण माना 
गया हैं । 

नादट्यकला की दृष्टि से अन्तहन्द् का महत्व कहीं वध्िक है। यही आत्तरिक संबर्ध या 
अन्तहँन्‍्द्र दू खान्त वाठकों में तो और भी स्पष्ट, कलात्मक और मोहक होकर हमारे समक्ष उप- 
स्थित हीता है ! इब्सन ने तो भानव चरित्र की उत्कृष्ट कल्पना ही नाठक की सबसे उत्तम कृति 
मानी है और मातव चरित्न की कटठपना विदा आन्तरिक संघर्ष के हो भो नहीं सकती । इसके 
द्वारा भावनाओं का गुप्त संसार हमारे सामने मूर्त हो जाता है । जैसे-जैसे कथावल्तु दीज़ कति 
से चरमसीमा की ओर बढ़ती जाती है, वैसे ही पात्रीं का अन्तहँन्द्र दित के प्रकाश की भाँति 
प्रत्यक्ष होता जाता है। कयावस्तु और अच्तईरड्ठ के चरस सीमा पर पहुँच जाने के पश्चात शीक्ष 
ही वाटक का अन्त हो जाता है। अन्तद्वसद्ध की समाप्ति के पश्चात्‌ लेखक जैसे एक शब्द भी 
जोड़ना अनावश्यक समझता है । पाठक या दर्णक भी अन्‍्तद्वेन्द्र के समाप्त होते ही अनुभव करने 
लगता है कि वाटेक की समस्त घटनाएँ एक बिजलों की भाँति उसके हृदथाकाश पर तड़प कर 
विज्लीव हो गई । 

बहिृन्द्व-- बाह्य संघ्प दो अथवा अवेक पक्षों में छिह्ठता है। इनमें से कोई दमननशील 
अथवा आक्रामक होता है, तो दूसरा रक्षणशील होता है | द्मनशील पक्ष बुरे अथवा अच्छे हेतु को 
मन में लेकर अन्य पक्ष का दमन करता है। रक्षणणील पक्ष अपनी बुराई तथा अच्छाई की रक्षा 
के हेतु मंधर्प करता हैं। कभी-कभी रक्षणशील पक्ष दमतभील तथा आक्रामक वन जाता है और 
नाटक के अन्त तक वह उसी रूप में रहता है। कभी-कभी दो पञ्ञों ने किसी की हार या जीव 
नहीं होती है, जैसे अश्क के अलग-अलग रास्ते में और व झड़िवादी पक्ष की हार या जीव हुई है, 
न क्रांतिकारी पक्ष की । इसी प्रकार मोहन राकेश के आधे अधूरे में भी हार-जीत नहीं हीती हैं । 

परस्पर विदद्ध इच्छाओं, भावनाओं तथा विच्ञारधाराओं के कारण व्यक्ति-व्यक्ति का 
घंधपे छिडता है। उपेच्द्रदाथ' अश्क के अलग-अलग रास्दे' में रादी और पूरम का क्रोतिकारी 
संघर्ष उत व्यक्तियों से है जो समाज द्वारा निर्मित वित्वा तक डड़ियाँ को सुरक्षित रखना 
आहते है । 

तठकों में इन्द्र अधिकाशत: मायक और प्रतिनायक से होता हैं । प्रतिनायक की मानसिक 
बचावट कुछ अद्भुत हुआ करती है। प्रतिनायक्र किसी परिस्थितिजत्थ अभाव की अपपूर्ति के 
लिए तायक से अथवा अपने प्रतिद्वनद्दी से टकराता हैं । यह टक्कर विविध प्रकार के अभावी को 
लेकर होती है। जैसे मान लीजिए कि किसी व्यक्ति के मत मे किसी व्यक्ति-विशेष के प्रति रुझाच 
है और संयोगवश जिसके प्रति वह आकर्षित है, वहू किसी अन्य पर को प्राप्त हो जाती है, तो 
ऐसी परिस्थिति में उप श्रेमी पात्र का उत्तेजित हो उठना स्वाभाविक है। कोई भी उत्तेजना भावानेश 
के कारण संघटित होती है जौर वह व्यक्ति उत्तेजना के क्षणों में अपनी अस्त-व्यस्त मावसिकता में 
अपने प्रेमास्पद की उपलब्ध करने का निर्णय ले तेता है और उस विर्णय के फलस्वछए बह सक्रिय 
ही उठता है । उसकी सक्रियता प्रतिद्न्द्रिता की भाववा की अभिव्यक्ति कही जाएगी । यह अ्रति- 
दन्द्रिता प्रेम अथवा सेक्स के सन्दर्भ में ही नहीं, राज्य, धन, रूप, ईर्ष्या, प्रतिस्पर्धा, महत्वाकांक्षः 
में भी सम्भव है । 
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रामकुमार वर्मा के नाना फड़तवीस' नाठक में बाह्य संघर्ष को स्थान मिला। चतुर राज- 
नीतिज्ञ माना हत्यारे राघोबा को कैद में रखता है । तरतारायण रात के पुत्र सवाई भाधवराब 
को सिहासन पर बिठाता है। इस प्रकार संघर्ष से पूर्व चाना पानीपत की हार को जीत में बदल 
देने का प्रयास करता है । माधव राव ताता की विलक्षण बुद्धि की सहायता से कई विज्वयें 
सम्पादित करता है । 

साटकीय सन्दर्भ की दृष्टि से प्रतितायकों का होवा अनिवार्य है । यदि जीवन में संघर्ष के 
बिना ही सफलता मिल जाय तो उसमें नाटक की शक्ति का क्या पता चलेगा ? तायक के गुणों के 
विकास की स्वाभाविकता के लिए प्रतिवायकों की कल्पना की जाती है। पाश्चात्य नाठकों में 
नायक और प्रतिनायक के माध्यम से संघर्ष की सृष्टि करके आरम्भ से अन्त तक भनिश्चित् स्थिति 
दैदा की जाती है । इस संघर्ष में कौसृहूल और विशेष रूप से तनाव की स्थिति का होना अत्यावश्यक 
है। संघर्ष नाटक की उत्पत्ति करता है, किन्तु कौतूहूल और विशेष रूप से दवाव नाटडकीयता के 
वास्तविक लक्षण हैं | वस्तुतः ये दोनों संचर्षे से ही उत्पन्न होते है । परन्तु सदेव ऐसा नहीं होता । 

इन्द्र कौतृहूल और तनाव के कारण ही नाटकीय होता है । 

बिना विरोध के संघर्ष असम्भव है । इसीलिए नाटक में धीरललित, धी रकशान्त एवम धीरो- 
दात्त चरितों के ताथ धीरोदात्त, खल और आसुरी पातों का संयोग किया जाता है। बिना विरोध 
के जैते जीवन गतिशील वहीं होता, ऐसे ही नाटक भी बिना संघर्ष के आगे नहीं बढ़ता । 

संघर्ष से आशय दो समान शक्तिशाली पक्षों की टकराहुट, विरोध था प्रतिक्रिया है। 
संघर्ष अथवा हन्द किन्‍्हीं दो भावों, स्थितियों, व्यक्तियों, समूहों, गक्षितयों, मान्यताओं एवं इच्छाओं 
की है । संघर्ष की अनेक स्थितियाँ हो सकती है । एक स्थिति में दो विरोधी तत्त्व नित्य-अनित्य, 
दैहिक-दैविक, लौकिक-पारलौकिक आदि वस्तुतः प्रत्येक क्षण, प्रत्येक परिस्थिति, जो जीवन की 
अपनी है, के विरोध का प्रदर्शन नाटकीय संघर्ष का उद्भावक है। इस कारण उसमें उसी तरह 
उदात्त तथा बीच का समन्वय रहता है जिस तरह जीवन में । महान व्यक्ति के अन्दर भी एक 
पशु होता है जो उसी भमहानता की हँसी उड़ाता है। विरोध की भावना त्ाप्तदी के भूल में है। 
एक ओर कल्पना और हास्य है दूसरी ओर करुणा और भय । 

चरित्र की सृष्छि करते समय माटककार की मूल समस्या चरित्र के मूल दवन्द्र या संघर्ष की 
वलाश हीती है । हन्द् के द्वारा प्रतिनायक और नायक के चरित्ष का विकास शारीरिक, मानप्िक 
और साभाजिक धरातलों पर होता है। विरोध अच्छे और बुरे आदमी के बीच नहीं होता 
है, ऐसे दो व्यक्तियों के बीच होता है जो अपने को ठीक समझते हैं। सच्चा नाटककार प्रक्ष- 
धरता नहीं करता, वह निष्पक्ष भाव से पात्रों को अपने आपको सच्चाई से अभिव्यक्त होने देता है ! 
साधारणत: जहाँ एक व्यक्ति अच्छा ही अच्छा भौर दूसरा बुरा ही बुरा दिखाया जाय, वहाँ संघर्ष 
प्रतिदृन्द्रिता की भावना को उजागर करता है। 

भाव एवं रस का उत्करष संघर्ष पर आधुत है, फलत:ः संघर्ष की नाठकगत्त उपयोगिता के 
सम्बन्ध में शंका की आवश्यकता वहीं है। संधषे की उद्भावना के लिए विरोधी स्थितियों पर 
बल दिया गया है। नाटक का प्राण संघर्ष में पोषित होता है। संघर्ष शितना अधिक माटककार 
की विवेचन-शक्तित में होगा, उतना ही जिज्ञासामय उसका नाटक होगा | चरित्-विकास के लिए 
अन्तद्ेन्द को आवश्यक माना जा सकता है । अस्तदँन्‍्द्र के द्वारा पात्नों के मनोगत रहस्यों का 
उद्घाटन सफलतापूर्वक किया जा' सकता है । क् 
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प्रत्येक जाति की अपनी एक निजी परम्परा होती है जिससे उसके इतिहास, दशेन, 
संस्कृति और कला आदि का गहरा सम्बन्ध होता है| यही कारण है कि कोई रचनाकार केवल 
अपने वर्तेमान समय की ही बात तहीं कहता, बरव्‌ वह अतीत को भी साथ लेकर चलता है । 
उसकी रखना में जहाँ बर्तेमान के साथ-साथ एक ओर अतीत मुखरित होता है, वहीं दूसरी ओर 
भविष्य की चित्ता भी सामने होती है | अपने इस लक्ष्य की पूर्ति के लिए रचनाकार बार-बार 
पीछे सुड़कर मिथकों की ओर देखता है, क्योंकि उनमें कोई ने कोई आदर्श या आधप्रहूप 
(आर्केंटाइप) निरन्तर विद्यमान रहता है। इत जाद्यप्ररूपों पर अपने हस्ताक्षर भंकित करके कवि 
अपने अतीत, वर्तमान और जागामी समय को सरलता से मुखरित कर देता है। इसीलिए 
साहित्य में मिथकों के प्रयोग की एक सुदीर्घे परम्परा मिलती है ! साहित्य की विविध विधाओं 
सें कविता मियक के सर्वाधिक समीप है । कविता के बाद ताटक के साथ भी मिथक का मूल और 
प्रत्यक्ष सम्बन्ध होता है । दोनों की संरचना अथवा उनके रूपाकार यें बहुत समानता होती है । 
आधुनिक यूग में तो ताटककारों ने सामाजिक विसंगतियों को उजागर करने के लिए ज्यों कात्यों 
मिथकीय ढाँचा अपवाना आरम्भ कर दिया है और इस दृष्टि से वादक के क्षेत्र में मिथकों का 
खूब कलात्मक शोषण हो रहा है । 


प्राधीत काल से ही मिथकीय प्रसव वाठकों के मुख्य आधार रहे हैं। मिथकीय माटकों में 
सामाजिक अन्तर्वस्तु मिथक के स्वरूप में मिलती है । नाटकीयता मिथक का एक अनिवार्य लक्षण 
है, इसीलिए मिथकाश्रयी नाटकों में अधिक जीवच्तता मिलती है। भारतीय तथा ग्रीक परम्परा 
में नाटकों के मूलोदयम में कोई त कोई मिथकीय कथा अन्दर्निहित है ! वैदिक काल में विभिन्‍्त 
पर्वों के अवसर पर होने वाले अनुष्ठानों के समय से ही भारतीय नाटकों की एक समृद्ध परम्परा 
चली आयी है | परवर्ती सौकिकर संस्कृत साहित्य के अन्तर्गत भास, कालिदास, भवभूति, ओऔहर्ष 
और विशाखदत्त आदि के नाटक प्रायः मिथकों पर ही आधारित हैं। भास-कृत 'उ्भंग, 'मध्यभ 
व्यायोग” और 'प्रतिमा' आदि नाटकों में महाभारत ओर रामायण से सम्बद्ध मिथक-कथाओं का 
उपथोग किया गया है | कालिदास के “विक्रमोवंशीय” और “अभिज्ञानशाकुन्तलभ्‌ शीर्षक माटक 
क्रमशः उर्वेशी-पुरुखा तथा शकुन्तला-दुष्यन्त के पौराणिक अख्यानों पर आधूृत है । भवधूति- 
विराचित 'मानती-माधव' में मिथक-कथा के स्थान पर एक ऐसी लोककथा का आधार ग्रहण 
किया गया है जिसमें बलि आदि के कर्मकाष्डीय मिथक-तत्वों की अमुख भूमिका है। उन्हीं की 
दूसरी कृति पउत्तररामचरितम्‌' याशिक या आनुष्ठानिक मिथकों के प्रयोग का एक श्रेष्ठ उदाहरण 
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है। इसी प्रकार श्रीहप-छ्त रघ्तावली' और वागामन्‍्द तथा विशाबदत्त-कृत 'मुद्राराक्षस' आदि 
नाटक भी मिथकीय पहुंगों से युक्त है । 

भारत की ही तरह यूदान जौर मिन्न आदि देशों में भी वाटक की उत्पसि के साथ कोई 
ने कोई धाधिक अनुप्ठान जुड़ा हुआ है । कहता ने होगा कि सिथ्रक के साथ अनुष्ठान को गहरी 
पारस्परिकता है । शूतान भे वाटक के उदमव की कहानी डायोनिसस तामक देवता के पर्व से 
सम्बद्ध है। एस्काइलस की प्रथम ताटय-झति 'सप्लाएंट्स' डायोतिसस से ही सम्बन्धित है | 
प्रोमीधियस, एगेसेमलल आधि नाथकों से सम्बद्ध एसक्‍काइलस के अन्य नाठकों को भी प्रिफ्कीय 
संस्यर्श प्राप्त है। सोफोक्‍लीज के 'ईडिप्स' और 'इलेक्ट्रा' आदि नाटकों में सिथकीय कथ्ासकों 
का ही प्रयोग हुआ है । बाद में इन्हीं ढो! नाटकों के मिथकीय प्रयोग को फ्रायड, जुंग्ग और उनके 
अनुवायियों ने सनोग्रत्थियों के विश्तेषण का भाधार बनाया । बूरीपिडीज़ के नाटक भी नाट्य- 
मिथकों के अच्छे उदाहरण हैं। आधुनिक यूग में मेटरलिक और पुनरत्वात यूथ में मालों तथा 
जेक्सपीयर भादि नाटककारों ने मिथक का भरपुर उपयोग किया | 

हिन्दी वादय-साहित्य मे थी मिथ्रकों के प्रयोग की एक लम्बी परम्परा मिलती है । यहाँ 
भी नाटककारों पर सिथक्रीय सम्मोहन की गदरी छाप देखी जा सकती है। हिन्दी-साहित्य के 
सैंतिकाल में जो धोड़े-ब्वुत नाटक रखे गये, वे प्रायः मिथकों पर आधारित तो थे, लेकित उनमें 
मौलिकता नाम की कोई चीज ने थी । अधिकांशत: ये नाठक संस्कृत वाठकों के पचानुबाद थे | 
जसवस्त सिह-झृत अवोधचसक्रोदय जाटक, राम-कृत हनुमान नाटक, तेबाज-कृत 'शकुन्तला 
भमाटक, सोमनाव-कृत माधवविनोंद माठक', देव-कत 'देवमावा प्रपंच नाटक और वजवासीदास- 
कृत 'प्रबोधचरद्रोदय ताटक' आदि इसी कोटि की नाट्य-रचनाएं हें ! 

यक्षपि मौलिक रूप से हिल्दी वाटकों का आरम्भ भारतेन्दु हरिश्चस्ध से माना जाता है, 
पर उसके उदय से ठीक पहले उनके पिता गोकुलचन्द्र मिरिश्चरद्ास-लिखित 'नहुष, गणेश कवि- 
लिखित 'प्रगुम्त-विजय और शीतलाप्रसाद ब्विपाठी-लिखित “जानकीमंग्रल आदि जो नाहब- 
कृतियाँ पकाशित हुई, उनके भी आधार मिथक ही थे। इसके बाद भारतेन्दु जी ने भी पहले 
तो अधिकांभत: अपनी पूर्व-परस्परा का अनुसरण करते हुए अनेक संस्कृत और अंग्रेजी नाटकों 
का अनुवाद ही किया, लेकिव अपने अह्य रचना-काल की परवर्ती अवधि में उन्होंने जिन मौलिक 
नाठकों की रचता की, उतका आधार मिथ्रकों से ही प्रहण किया । इस दृष्टि से सत्य हरिश्चस्द्रा, 
सती प्रलाप और श्री चद्धावली नाटिका विशेष रूप से उत्लेखनीय हैं। सत्य हुरिश्चन्द्र' 
तो अस्थिर जनमानस के सम्रक्ष एक तरह की क्षावर्शवादी प्रस्तुति थी, परन्तु इसके बाद प्रकाशित 
भासतेन्दु जी का 'अच्धेर नगरी वत्मक नाठक पूर्णतः आधुविकवा-बोध से सम्पन्न था | इसमें आया 
चौपट राजा एक तरह का आधुनिक मिथक ही था। स्मरण रहे क्रि सिथक केवल झादिम ग्रुग 
या क्षादिय मानस से ही सम्बद्ध नहीं है, आधुनिक यूम के भी अपने सिथक बन रहे हैं । 

भारतेन्दु-यूग में लिखित सिथकाथयी नाहकों की संख्या तो पर्माष्त है, लेकिम इनमें 
कृथात्मक इतिदृत्तात्मकत। अधिक है सौर आधुनिक संवेदना का प्राय: अभाव है। इस श्ुंग में 
राम भीर कृष्ण सिथक पर आधारित नाटकों की रचता दूसरे मिधकों पर आज्वारित वाठकों की 
अपेक्षा अधिक हुई है। हष्ण-मिथक से सम्बन्धित प्रमुख भारतेन्दयुयीय है--अग्विकादत व्यास- 
कृत ललिता, हरिहरदत दुबेनकुत महारास, खड़गत्रहादुर मल्ल-कृत 'कल्पवुक्ष” तथा सूर्य- 
मारायण सिंह कृत 'श्याभानुराग नोटिका। राम-गियक से सम्बस्धित प्रमुख नाठकों में देवकी- 
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तस्दन खत्री लिखित 'सीताहरण” और “रामलौला', श्रीजलाप्रसाद तिपाडी-लिखित “राम- 
चरितावली', ज्वालाप्रसाद मिश्र-लिखित सीता वदहवासा और द्विजदास-लिखित 'राभचरित्व 
वाटक' का उल्लेख किया जा सकता है । दुसरे सिथकों पर आधारित भारतेस्दु-युग के उल्लेखनीय 
नाटक है--गजराज सिंह कृत 'त्रौपदी हरणा, श्री तिवासदास-कृत प्रहलाद चरित्र', वालकृष्ण 
भदुट-कृत नल-वमयन्ती स्वयंवर' और शालिग्राम लाल-कृत अभिमन्यु? आादि । 

ड्रिवेदी-युग में भी बच्यपि मिथकों वर आधारित अनेक नाटक लिखे गये, लेकिन उनकी 
भी स्थिति अधिकांश भारतेन्दु-युगीन नाटकों की ही तरह इतिबततात्मक उपनब्धि तक सीमित है । 
इस युग में भी राम और कृष्ण सम्बन्धी मिथकों के आधार पर लिखे गये ताटकों की संख्या 
अधिक हैं। राम-मिथक से सम्बन्धित नाढकों में रामनारायण मिश्न-लिखित 'जनक बाड़ा,' 
गंगाअसाद-लिखित 'रामाशिषेक', गिरधरलाल-लिखित “राम-वनयात्ता तथा रामगुलाम लाल- 
लिखित 'धनुश्यज्ञ लीजा' आदि का द्विवेदी-युगीत नाटकों में प्रमुख स्थान है । इसी प्रकार इस युग 
के क्ृष्ण-मिथक से सम्बन्धित वाटकों में राधाजरण गोस्वामी-कृत शीदामा', शिवनन्दन सहाय-कृत 
सुदामा, बनवारी लाल-कृत 'कृंष्णकथा' एवं कंसवध' आदि विशेष रूप से उल्लेखतीय हैं। 
इनके अतिरिक्त दुसरे मिथकों पर आश्ुत द्विवेदी-युय के प्रमुख नाटकों मे महावीर सिंह-रचित 
'मल-दमयन्ती, गौरचरण गोस्व्रामी-रचित 'अभधिमत्यु-बध, बॉकेबिहारी लाल-रचित 'साविद्वी 
नाठक', बालकृष्ण भटट-रखित विषुसंहार', बक्ष्मीप्रसाद-रचित 'उर्वेगी', जयणंकर प्रसाद रचित 
“कछणालय', माधव गशुत्रल-रचित महाभारत पूर्वार्ड! और माखवलाल' चतुर्वेदी-रचित् कृप्णार्जुन- 
युद्ध ज्ञादि का विशेष रूप मे उल्वेख किया जा सकता है। 

छायावादी-बुग में जयर्शकर प्रसाद ने नाठकों को तथा जीवन और नयी दिशा प्रदान की । 
उनकी सृजनात्मक कल्पना पर राष्ट्रीय संस्कृति का इतता गहरा दबाव था कि उनके कुछ 
नाटकों में इतिहास एक मिथक्क के कप में ढल कर सामने आबा। बैसे भी मिश्रकीय चेतना कभी 
श्री ऐतिहासिक प्रसंग की उपेक्षा नही करती । इसीलिए माइकेल जेरेफा ने कहा है कि मिथक 
इतिहास का विरोधी नहीं, वरन इतिहास का प्रतिपक्ष (काउन्डर पार्द) है। असाद जी के नाटक 
'स्कन्दयुप्त' से देवसेता के सन्दर्भ में प्रेम के एक आधुनिक मिथक का स्वरूप प्रस्तुत किया गया 
है । इसके अतिरिक्त इस युग में भी इतिवृत्तपतरक मिथकीय नाटकों की पूर्ववर्ती परम्परा क्रायम 
रही । अग्विकादत्त श्विपाठी-कृत 'सीय स्वयंवर नाटक, रामचरित उपाध्याय-कृत देवी द्रौपदी, 
रामनरेंश तिपाठी-क्षत 'सुभद्गा, परिपुर्णानन्‍द वर्मा-कृत वीर अभिमत्यु नाटक, गोकुलचन्द बर्मा- 
कृत “जयद्रथ-बध और किशोरीदास वाजपेयी-कत 'खुदामा' आदि इसी कोटि के प्रभुख भाठक 
है । लक्ष्मीवारायण मिश्र-्कुत 'अपराजित' और चढ्व्यूह" कया सेठ गोविन्ददात-कृत 'करतैव्य' 
और कर्ण को गणना भी प्रसिद्ध मिथकाश्यी वाठकों में की जाती है । 

जगदीशचन्द्र माथुर ते यजह्यपि बहुत कमर नाटकों की रचना की है, लेकिन उन्ही के नाटकों 
से आधुनिक जीवन की धड़कवों के साथ मिथक-अपधान तवाटकों के गहरे सरोकार की परम्परा 
प्रारम्भ हुई । उतके प्रसिद्ध भिथकीय नाटक कोणार्क! और पहला राजा में हम अपने समय की 
समस्याएँ साफ़-साफ़ देख सकते हैं! इसके बाद पौराणिक सल्दर्शो या चरित्ञों के माध्यम से 
वर्तमान समध की साचवीय पीड़ा, तनाव, बुठव और सामाजिक दंश को अभिव्यक्ति देने का 
उल्लेखनीय कार्य सोहन राकेश ने किया | इस दृष्टि से आपषादड़ का एक दिन और 'लहरों के 
राजहुंस' उनके महत्वपूर्ण नाटक हैं। कालिदास और ननन्‍्द का जो मानवगत इन्द्बोध और मत:- 
स्थिति का आन्तरिक दबाव है, वही सब कुछ आज के मचुष्य पर भी घटित दो रहा है 

श्चु 


पृ८द हिन्दुष्तामी घात्र ९५ 


अब वर्तमान समय का नाहककार मिथक का आधार तो लेता है, लेकित मिथक की 
धामिकता से उसका कोई सरोकार नहीं है ! उसके मिथकीय पात्र और प्रसंग केवल अपने समय 
के बदलते सामाजिक-राजनैतिक परिवेश को सफलतापूर्वक अभिव्यक्ति करने के माध्यम भर हैं। 
इस प्रकार वर्तेमान जीवन-सन्दर्भों से जुड़कर मिथक अपनी नयी प्रासंगिकता अजित कर रहे हैं 
और इनके आधुनिक यवार्थवादी स्वरूप का विक्रास हो रहा हैं। इस आधुनिक मान्यता के 
प्रतिनिधि नाटककार लक्ष्मीतारायण लाल हैं जिनके लिए आधुनिकता एक अन्वेषण भी है जो 
हमें मिथक (मिथ) से यधा्थता (रियलिटी) की यात्वा का बढ़िवोधि भी धमझाता है । लाल के इस 
विचार की झलक हमें विभिन्न मिथकों पर आधारित उनके 'कलंकी' मिस्टर अभिमस्यु', 'सूर्यमुछ् 
नरापिहु कथा, 'यक्ष प्रश्न, उत्तर युद्ध और 'एक सत्य हरिश्चस्र आदि सभी चाहकों में यथादईं 
रूप में घटित होते हुए देखने को मिल जावेगी । 

मिथक और वधार्थे एक-दूसरे के पुरक है। आवुनिक नाटकों में किया गया यथार्थ का 
सिथकीय रूपान्त रण अपने भीतर व्यापक सनन्‍्दर्भो को समेटता है। इस प्रकार समकालीन मिथका- 
प्रत नाटकों में सिथक कभी यधार्थ हो जाता है और यथार्थ कभी मिथ्क--दोनों एक्ेक 
हो जाते हैं। आधुनिकता की इस प्रक्रिया की महत्त्व देने वाले ऐसे रंग-ताटकों में धर्मदीर 
भारती का अन्धायुग' (काव्य-नादक), शंकर शेप का एक जौर द्रोजाचार्य, गिरिराज किशोर 
का 'प्रजा ही रहने दो', दयाप्रकाश पिन्‍्हा का 'कथा एक केंस की, सुरेख्र वर्मा का द्रौपदी” और 
सर्वेश्वरदयाल सक्सेना का 'वकरी' आदि कुछ अप्ठुख सुपरिचित तास है। सक्सेना का अकरी' 
भी ठीक एक बैता ही आधुनिक मिथक है जैसा भारतेन्दु के ताटक 'अन्धघेर नगरी' के चौपट 
राजा का मिश्रक ! कुछ अन्य प्रमुख समकालीत मिथकाश्षमी नाटकों के रूप में भीष्म साहनी के 
'माधवी , शंकर शेष के कोमल गंधार', नन्दकिशोर जाचार्य के दिहास्तर', और जामेन्द्र पति के 
शकचक्का नगरी” (काव्यन्वाटक) का भी उल्लेख किया जा सकता है । 

इस प्रकार भारतीय एवं पाश्चात्य वाहइमसय में, और विशेष रूप से हिन्दी तादय-साहिस्य में 
मिथकों के प्रयोग की परम्परा पर दुष्टिशत करने से स्पष्ट होता है कि यह परम्परा सुदी्ध एवं 
बहुद है तथा प्राचीत काल से बीसवीं शदी पूर्वार्द्ध तक अधुष्ठाब, कर्मकाण्ड, इतिक्ृत्त के रूप में प्रयुक्त 
होने वाला मिथक समकालीन नाटकों में आज की जिन्दगी की विसंगतियों, विडम्बनाओं और 
टकराहटों को झूपाग्रित करदे का एक प्रमुख माध्यम बसकर सामने आ रहा है। हाल के दो-तीन 
दशकों के नाटकों भें मिथक्रीय चरित्नों एवं प्रध्ंगे का एक नये सन्दर्भ में जो यथार्थपरक 
हूपान्तरण हुआ है, वह विश्सन्‍्देह्व एक रोचक एवं महत्त्वपूर्ण उपलब्धि है और भविष्य से लिए 
एुक शुभ संकेत भी । 


कै 

शिक्षा प्रचार विभाग, 
महात्मा गांधी मार्थ, 
इलाहाबाद 





हिन्दी नाटककारों की दृष्टि में 
नाट्य-विधा 

हट 

श्री नर्मदेश्वर चतुवेंदी 


नाूठक में काव्य, कला और संगीत तीनों का ही वमावेश है | क्लासिकन्न और पारम्परिक 
नाठकों के पाएवं में आधुनिक नाटकों का आविर्भाव हुआ । उन्नीसवीं शताब्दी में विज्ञाब के प्रभाव 
है ऐसा होना अवश्यम्भावी था ! विज्ञन ते जीवन-दुष्टि में ही बदलाव उपस्थित घटीं किया, 
अपितु जीवन-पद्धति से भी परिवर्तेद ला दिया । सोचने-विश्वारते के ढंग से लेकर रहन-सहन की 
रीति-मीति में भी अन्तर दिखाई देने लगा | अलौकिक घटनाएँ लौकिक घरातल की ओर उन्मुख 
हुई । दैवी प्रेरणा भानवी प्रभाव के दायरे को स्पर्श करते लगी । अब मातद तियति के दागरे से 
मनिकल' कर अपने क्रियानकलापों का तियामक स्वयं अपने को स्रमझने लगा । वह अपना भाग्य 
विधाता स्वयं बन बैठा । इसकी छाया और छाप भारतेरूदु-य्रुग के नाठकों से लेकर वर्तमान 
युग के साटकों पर गहराती चली जाई है । इसका क्रमिक विकाप्त रोचक वधा ज्ञानवर्धक है । 

साटक पौराणिक हो या मामाजिक, राजनीतिक हो यथा ऐतिहासिक, प्रतीकात्मक हो 
था रोमांचक अथवा अन्य कोई, सभी पर विज्ञान का न्यूनाधिक प्रभाव पड़ा है। हमारे बीच 
देसे भी वाटककार हुए है जिनके लेखन की मुख्य विधा नाटक लिखता नहीं रहा हैं, किन्तु 
नाठक को साहित्य की एक सुख्य विधा मानकर जिल्होंने अपती लेखनी चलाई हैं । इस 
दिशा में उन साटककारों का अधिक थोंगदान है जो आदश्शोत्मुख यथार्थ के बश्िक निकट रहे 
हैं। वास्तव में साहित्य जीवन का दर्षण ही नहीं, दीपक भी है। मानव-जीवनम को ही उसका 
प्राण और परिधि मातकर साहित्यकार उसमें सर्जवात्मक ग्रक्ति का संचार करता है । उसका 
बाह्यास्तर जीवन की जीवंत ऊर्जा से ही अनुप्राणित होकर कालजयी बत पाता है। समाज को 
सांस्कृतिक उत्कर्ष की दृष्टि एवं दिशा वेकर अपनी लेखनी को सफल तथा सार्थक बताता है। 
हमारे नाटककार भी इसके अपवाद नहीं हैं। युगीन प्रभाव से अनुप्रेरित होकर भी वे लीक-मानत 
को आत्दोलिव कर भावी जोबन के लिए दिशा-निर्देश करते रहते हैं ! लोकनेवना को उद्दबुद्ध कर 
उन्होंने ऐतिहासिक प्राणधारा से जोड़ने का प्रवाप्त किया है। उसे मनोविज्ञान-सम्भत बनाते का 
भी उपक्रम किया है । कभी-कभी विरोधाभासों और असंगतियों के बीच भरसक संगति और 
सा्भजस्य विठाने का यत्त किया है। सरच्तु जहाँ वे ऐसा नहीं कर सके हैं, वहाँ कल्याण का आश्रय 
लेने में उन्‍हें हिचक नहीं हुई हैं। फिर भी बतिरंजव के प्रति वे प्राभ: सजग एवं सावधान रहे हैं । 
नाटकों में दैतिकता का स्वर मुखर है और विक्ृति तथा विरूपता की अपेक्षा सदाचार तथा सुरुचि- 
सम्पन्नता को उजागर करने का येत्त किया गया है । लोकरुचि का परिष्कार करने की ओर 
नाठटककारों का ध्यान केन्द्रित रहा है। इसके लिए उन्होंने भाषा-स्तर को लोकग्राह्म बनाये रखना 
उचित माता है । किस्तु इसका निर्वाह समान रूप से सर्वेत्ष कर पाता सम्भव वही हो सका है। 
माठकों में वाटककारी का शास्त्रीय आप्रह किसी न किसी रूप या मात्रा में जाने-अनजाते 





प्रतिध्वनित है। गौरवशाली अतीत की जीवंत परम्परा से किसी सम्वेदनशील प्राणी का सर्वधा 
असंय्ुक्त रह पाया न तो सम्भव है, न ही स्वाभाविक । हमारी साहित्यिक तथा सांस्कृतिक परंपरा 
इतनी संजीव एवं समृद्ध रही है कि उसकी विरासत पर हम सहज ही गये कर सकते है । फिर 
उससे विभुख अथवा विरत रहने का प्रश्न ही नहीं उठता । महाभारत-कालीन ५तनोन्‍्मुख सभाज 
ते भी हमें 'महाभारत' जैसा बहुआयामी उत्कृष्ट साहित्य दिया है 

संस्कृत साहित्य में नाटक की गणना काव्य-विधा के अन्तर्गत की गयी है, किन्तु हमारे 
प्रमुख नाटककारों ने उसे उृत्य, संगीत, संचाद और अभिनय से युक्त ठहराया है | नाटक के शास्त्रीय 
प्षेदेपनेदों की व्याख्या रंगमंच और वस्तु-विन्यास के अनुरूप ही करने या यत्त किया है। फल- 
स्वरूप उनमें ऐसी नाट्य-विधाओं का भी समावेश हो गया है जो वैज्ञानिक शुग की उपज हैं। 
इनके अतिरिक्त लोक-प्रचलित वादुय-परम्पराओं का प्रवेश भी निषिद्ध नहीं रह गया है। विदेशी 
तथा विजातीय रंगमंचों ने भी नाटककारों को न्‍्यूनाधिक प्रभावित किया है । वैज्ञानिक आविष्काते 
ने तो हमारी दृष्टि और दिशा में ही भारी परिवर्तन ला दिया है। पौराणिक माटकों का स्थान 
जहाँ ऐतिहासिक नाटकों ने ले लिया है, वहाँ मंत्रीय नाटकों के स्थान टेलीविजन तथा नुक्कड 
वाने नाठक लेने लगे है| इसी प्रकार सामाजिक नाटकों का मूल स्वर आदर्शवादी न होकर 
पथार्थपरक रहने लगा है | धीरे-धीरे सुधारवादी दृष्टि का स्थान क्रान्तिकारी कदस लेने लगे 
है । मनोमैज्ञानिक नाठकों का विस्तार प्रबृत्तिगत परिधि तक ही सीमित है। राष्ट्रीय चेतना के 
साथ-साथ राजनीतिक नाटकों का भी निर्माण बढ़ा है। समस्या-ताटक युगीन प्रेरणा से अनुप्राणित 
हैं। उनकी समसस्‍्याएँ संस्कार और विचार के बीच हन्द्र की उपज है। हास्थ और व्यंग्य नाटक 
समकालीन विरोधाभास की देन हैं। ताटक और एकाकी समानधर्मा होकर भी आकार-प्रकार भेद 
से पृथक्‌ ताटक-विधा के रूप मे गिते जाने लगे है। शास्त्रीय भाषण या प्रहसन स्वरूपगत साम्य 
रखते हुए भी विषयगत दृष्टि से एकांकी से भिन्न है। उनका शिल्प भी समान सहीं है। रेडियो 
रूपक नें इसे और अधिक स्पष्ठ कर दिया है । 

भरतमुत्ति ने सर्वप्रथम संस्कृत के 'नाट्यशास्त्न' में नाद्य-विधा का विस्तृत विवेचन प्रस्तुत 
किया है। उसे अपनी महत्ता के कारण पाँचवें वेद की प्रतिष्ठा प्राप्त हुई । उसमें नाटक के विश्निन्न 
अंग-उपांगों की चर्चा की गई और अभिनय के विविध पक्षों पर प्रचुर प्रकाश डाला गया । यहाँ 
तक कि विधि-निषेधों का वर्णन तक अछूता न रह गया । नाट्य-कला के परवर्ती आचार्यों ने भी 
उसके आधार पर अपने मत को विकसित किया ! धनंजय से अपने दशझहूपक' में नाटक के तीस 
प्रमुख तत्वों का निकूपण किया । नन्दिक्रेश्वर ने अभिनय-वर्षण' में अभिनय को ही सर्वाधिक 
महत्व प्रदान किया । इससे रंगसंच की गरिमा बढ़ी । 

भारतेन्दु ने अभितय-कला को ही नठ-क्रिया का मूलाधार स्वीकार किया है। चौधरी 
बदूरी ताराबण 'प्रेमघन' ते भी इसी आधार पर रूपक को मान्यता ग्रदात की है।* बालक्ृष्ण 
भद्द भी वाटक को दृश्य काब्य के एक भेद के रूप में स्वीकार करते हैं ।* प्रसाद जी काव्य के 
श्रव्य और दृश्य भेदों को स्वीकार करते हुए मूर्तें दृश्य और अमूर्ते मानस-संसार की चर्चा 
करते हैं ।* 

भगवतीचरण वर्मा ने नादुय को अभिनय का झोतक बतालाया है। उन्होंने बौद्धिक 
कला के अत्तगंत कविता के अतिरिक्त नृत्य, संगीत और अभिनय को स्थान दिया है । उनके 
अनुसार नृत्य जौर संगीत को तो ललित कलाओं की सीमा में स्वीकार कर लिया गया है, किन्तु 
क्षमिनय को बह मान्यता नहीं प्राप्त हुई है। हमारे आचार्यों ते यद्यपि नाट्य की उत्पत्ति नृत्य, 





झरू ५ ४ हिन्दी सातककारों की बृष्ि सें माटय-विधा 


4ृष्द 
पंगीत और साहित्य से मानी है. तथापि नाटक अधभिवमभ्रधान है  आचाये सीताराम चतुर्वेदी 
हे भी सभी साहित्यिक दिधाओ में वादक की श्रेप्ठता स्वीकार की है ।* डॉण रामकुमार वर्मा 
उसे दृश्य काव्य का एक ऐसा भाध्यम वत्तलाते हैं जिसमें तृत्य, संगीत और बचम्िनय हुढय कौ 
ललित सृश्ठि को एक आकर्षक रूप प्रदान करते है ।४ सेठ गोविन्द दास के मतानुतार ललित 
कलाओं में जिस प्रकार काव्यकला का सर्वोच्च स्थान है, उसी प्रकार काव्यकतला में दृश्य काव्य 
का -- वाटक में जो दृश्य दिखाये जाते है, उनमें शिल्प, सूति और चित्रकला का आनन्द मिलता 
है एवं नुत्य, गायन और कथोपकथन से संगीत और काव्य को ।* हरिक्ृष्ण प्रेमी वाट्यकला के शास्त्रीय 
स्वरूप को स्वीकार करते हुए उसमें साहित्य, संगीत, नृत्य, चित्र, मू्ति तथा वास्तु-कला का 
सामंजस्य भाना है ।* स्वेदानाद जी ने हास्य की दुर्ष्टि से कुशल अभिनय के महत्व को स्वीकार 
किया है ।*? व्योहार राजेल् सिंहु ने दृश्य, संगीत तथा अभिनय की महत्ता को स्वीकार 
किया है!) दस प्रकार इस साटककारों ने वाटक के शास्त्रीय सिंद्धान्ती का समर्थन 
किया है। 

सादुयोत्यत्ति के विषय में आचायों तथा माटककारो मे मरतेक्य नहीं हैं। भरत मुनि से लेकर 
झगवतीय रण वर्मा तक में मतभेद है | भरतसुनि ने यदि पौराणिक वृष्टि मे कास लिया है तो 
भगवती बाचू ने कहाबी को वाटक का आधार माना है जोर उसकी ल्याएता अभिनय से । इनसे 
भक्‍िलन प्रसाद जी का मत है जो उसके प्राीनवेम रूप को नटों हरा कंठस्थ किये जाने का संकेत 
करता है । गाहित्यिक इतिहास के अनुक्रम में वे सर्वत्धम धोतिकाव्य को और अल्त में महाकाव्य 
को स्थान देते हैं । उन्होंने तादकों के गद्यात्मक होने की संभावना की और भी इंगिल किया है । 
इतके अतुसार वैदिक यञ्ञो में मभ्ितव का आयोजन भी संभव है।** परन्तु इन सबसे पृथक्‌ 
आचार्य सीताराम चतुर्वेदी का अनुमान है जिन्होंने किचित्‌ अधिक विस्तार से विचार किया है। 
उनके अनुसार संगीत, कथा और अभिनय के संयोग से सवोधिवांद और फउप्देश के उश्देश्य-विशेष 
से पर्वों और उत्सवों पर प्रयोग करने से साट्व की उत्पति हुई ।2* मेरी अपनी धारणा है कि 
पारिवारिक परिवेश में सर्वप्रथम बच्चों ने अपने बड़ों की वक्कल आरंभ की होगी । वहीं से नाटक 
का बीजारोपण हुआ होगा । इनके मूल में यूदाती मंच की अरणा और प्र्नाव क्लिण्ट कल्पना! 
मात्त हैं। अधिक से अधिक रंगसंचे के निर्माण को यूतानी रंगमंच नें नग्ा भोड़ दिमा होगा। जो 
हो, अभी तक इसका निर्विवाद समाक्षान अस्तुत नहीं किया जा सका है! फिर भी इतना स्पष्ट है 
कि साटकों में दैवी कृत्यों की परिणति क्रमशः मानवी क्रिया-कलापों में हुई है। 

पलाइ्यशास्त” में नाटक की परिभाषा बह्मा द्वारा प्रस्तुत करायी हैं। उन्होंने उसे पंच्रम 
वेद बतनाते हुए वैलोक्य के भावों की अनुक्ृषति: ग्हराया है) जिसका उद्देध्य मनोरंजन के व्याज 
पे दर्शकों का चरित्ष-मिर्माण कराना रहा है हिन्दी नादककारों ते भी इससे प्रेश्णी एवं प्रभाव 
ग्रहण किया है। भारतेरदु हरिश्वन्द्र ने पक माल को नाटक हहुराया है ।6 साथ ही साथ वें 
यह भी स्वीकार करते हैं कि “पानत जात्ति के अत्तर्भाव सब विशुद्ध रूप में विल्रित होंगे, यह 
कभी संभव नहीं है । १६ चौधरी वदरीनारायण प्रेमव्ा के भतानुसार सामास्यते: सभी दृश्य 
काव्य और उसके अधिनय को प्राय: नाटक के ही साम से पुकारते है । वास्तव में समुदायवाची 
शब्द इसके लिए रूपक है | रूप के आरोप को रूपक कहते हैं ।१७५ लाला श्लीनिवासदास का 
अनुमान है कि नाठक एक ऐसी रचना है जिसमें लेखक को उद्देश्य मानव-व्यवहार के चित्रण 
द्वारा भावात्मक सम्प्रेषणीयता ही होना चाहिए ।॥ *5 बालझष्ण भर्दूट मे माटकन्विषयक अपना 
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विचार प्रकट करत हुए लिखा है कि  बड तट के ताठक और हम लागों के नाटक से एक थे तर 
यह है कि हम' लोग इस दश्य काव्य नाटक मं काल की चकल कर दिखलाते है और बह अपने 
नाटक में जो कुछ नकल कर रहा है, वह मात्र यवरनिका के कारण हमें असल और सत्य मालूम 
होता है ।१* किश्नोरीलाल गोस्वामी के अनुसार नाटक साहित्य के अन्य रूपों के दृश्यत्व 
अथवा अभिमेयता के कारण भिन्‍तता रखता है जो उसका गूल तत्त्व है | *? ब्रजरत्न दास ने दृश्य 
काव्य को वाटक या रूपक की ऊंचा देते हुए और नठ-क्विया का अर्थ नृत्य करना या अभिनय 
करना बतलाते हुए यह स्थापना दी है कि जिसमें यह प्रदर्शित किया जाय, वह नाटक है ।*५ इनसे 
किचित्‌ भिन्‍त बदरीनाथ भट॒थ की मान्यता है जिसके अनुसार नाटक मनुष्य समाज के कार्यक्षेत् 
का प्रतिवित्र है। वह एक दर्पण है । उसमें आप जिस समय का नाटक है, उस समय के सनुष्य- 
समाज की दशा साक-साफ देख सकते हैं ।** परन्तु हरिजौध जी की दुष्टि में काव्य और नाटक 
आनन्द के साधन है और इनसे आनन्द की ही प्राप्ति होती है ।१६ इनसे पृथक प्रेमचन्द्र जी ने 
माठक को संयीतात्मकता तथा काव्यात्मकत्ता के समन्वय को एक युगीन विशेषता-संपत्न सूचित 
किया है | * इसी प्रकार रामबृक्ष बेनीपुरी और जी० पी० श्रीवास्तव ने भी वाटक-सम्बन्धी 
अपने विचार प्रकट किये हैं। बेनीपुरी जी ने यदि कुछेक प्रतिभाशील व्यक्तियों के अभिनय पर 
बल दिया है तो श्रीवास्तव जी ते भी माननीय जीवनलीला को स्वाभाविक और रोचक ढंग से 
दिखाने का उहूं श्य बततलाते है ।** परवर्ती वाटककार सेठ गोविन्ददास के अनुसार जिस भाटक 
मे जितना महान्‌ विचार होगा, जितना तीत्र संघर्ष होगा, जितनी संगठित एवं मसोर॑जक कथा 
होगी, जितना विशद चरित्र-चित्रण होगा और जितनी स्वाभाविक कृति एवं कथोपकथन होगे, 
वह उतना ही उत्तम तथा सफल होगा ।*६ सदगुरुशरण अवस्थी के मतानुप्नार, नाठकों को 
दृश्य काव्य के वर्म में स्थान मिला । उच्चारण-कुशलता और संगीत के सौष्ठवय कर्णप्रियता से वे 
सम्बन्ध अवश्य रखते हैं, परन्तु संवादकों की अंग-परिचालता और अभितय-सौन्दर्य का स्वादन 
नेत्न ही द्वारा विशेष प्रकार से होता है । आचायों के समक्ष यही करण रहा होगा जिससे माटकों 
को दुश्य काव्य माना गया ।+४ परन्तु आचायें सीताराम चतुर्वेदी ने नाटक को सत्य और कहुंपना 
जात की अनुभूति ठहराया है ।*८ 

एक सफल ताटककार का लक्षण वतलाते हुए उन्होंने लिखा है कि 'नाटककर को केवल 
रंगपीठ की क्रिया, स्मता के आचार-विचार और मनोभाव तथा इतिहास और लीकबृत्ति का 
ज्ञान ही अपेक्षित नहीं है। उसे भाषा पर भी ऐसा पूर्ण अधिकार चाहिए कि वहु अपने नाठक में 
पद के उपयुक्त प्रस़्पत होने वाली भाषा का व्यवहार कर सके, अश्वाति रंग-क्रिया कुशल, लोक- 
वृत्तिज्ञ, इतिहास तथा भाषा का पंडित ही सिद्ध नाटककार हो सकता है। 

हिन्दी के सुश्रसिद्ध वाटककार डॉ० रामकुमार वर्मा ने प्रसंगानुसार नाटक को दृश्य 
काव्य स्वीकार किया है जिसमें नृत्य, संगीत और अभिनय दृश्य की ललित दृष्ठि को एक आकर्षक 
रूप प्रदान करते हैं। उनकी दृष्टि में नाठक के दो पाश्व हैं: (१) हंदय की वे समस्त अनुभूतियाँ 
हैं जो मनोविज्ञान या रस से ओतग्रोत होकर जीवन के यथार्थ था बाद में प्रतिफलित होती है 
और (२) परिस्थिति की वे समस्त रूपरेखाएँ हैं जो मंच, वेशभूषा, नृत्य-संयीत और अभिनय 
का माध्यम अहण करती हैं। ये दोनों पाश्व नाटक के लिए अनिवायय हैं। दोनों में से यदि एक 
की कमी होगी तो नाठक अपने अभीष्ट उहंश्य की पूर्ति नहीं कर सकेगा ।३० इसी प्रकार 
गोविन्द वल्लभ्न पंत नाटक को कला की सर्वोच्च और सुन्दरतम अभिव्यक्ति मानते है । रूप, रंग, 
स्वर, भाव-भंग्रिमा और गतिमय लालित्य के सहकार का नाम नाटक है ।१*१ उदयशंकर भट्ट 
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ह मत है कि जिन देंझों के साहित्यिकों ने नवीन चेतना दी है, वहाँ वे चाटक के दारा ही सफल 
हुए हैँ ।*+ उपेन्द्रभाथ अश्का के मतानुसार, नाटक की सफलता वैज्ञानिक साधतों और 
[विधाओं पर निर्बेर करती है यद्यपि उसमें विभिन्‍न स्थितियों और संवादीं का भी विशेष सहत्व 
ग्ैता हैं ।३३ डॉ० सत्पेन्द्र नाटक में जीवन का संपूर्ण मूर्ते हप होना बतलाते हैं ।* विष्णु 
प्रभावर ने वाटक को मनुष्य के बाह्य और आास्तरिक संघर्ष की ऐसी कथा कह्ठा है जो रंगमंच 
पर प्रस्तुत होकर अपनी सशवतता से सम्पूर्ण मानव-समाज को प्रभावित करती है (३४ परन्तु 
इन सबसे भिन्न क्षच्चिदानन्द हीरानन्द वात्स्पायत का मत है कि जो आधुनिक नादक को एक 
स्व॒तन्श्च विधा के रूप में स्वीकार करते हैं और संस्कृत परम्परा के नाटकों से इसका कोई सम्बन्ध 
नहीं मानते हैं ।* इसी प्रकार डॉ० प्रभाकर माचवे पात्र को लेखक के हाथ की कठपुतनी नहीं 
मानते है ।२४ हिच्दी के नाटककारों में लक्ष्मीवाराण सिश्च, सोहन राकेश, लक्ष्मीनारायण बाल, 
संक्ष्मीकात्त वर्मा जैसे अन्य अनेक ताटककार है जिनकी दृष्टि में ताटक विधा का स्राहित्य-जग्रत्‌ 
में अपना स्थान एवं महत्त्व है । 
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नाटक में 

रस तथा अन्य तत्त्व 
हे 

श्री विभुराम मिश्र 


व्यक्ति के मूल धावों--रति, उत्साह, क्रोध, श्लोक आदि को उदवुद्ध कर आस्वादनीय 
आनंदमयी चेतना की सृष्टि करते की क्षमता जिस रचंता में होती है, वही रचना सर्जनात्मक 
साहित्य का गौरव प्राप्त करती है। ऐसी रचना व्यक्ति के हृदय एवं बुद्धि को परितृप्त तथा 
उत्तेजित कर उसको सात्विक भावों का आस्वादन कराती है। साहित्य की श्रेष्ठतम विधा नाटक 
में रस की प्रक्निया अन्य साट्य-तत्तवों --कथावस्तु, पात्र, संवाद, भाषा, दृश्य-विधान, प्रतीक-विधान, 
संगीत, अभितेयता आदि--से घतिष्ट रूप में संबंधित हैं| वादुय-रचना में इस तत्वों के सुसंयोजन 
से समर्थ रससिद्धि संभव होती है | नादक में रस का अन्य नाट्य-तत्वों से वही अच्तःसंबंध है जो 
शरीर में प्राणतत्त्व का ज्ञानेर्द्रियों एवं कर्मेन्द्रियों से है । 

कथावस्तु या घटना-विन्यास विवारतत्व अर्थात्‌ रस से संबद्ध होता है। वैचारिक 
मौलिकता, धटनात्मक सत्यता, शैलीगत निर्माण-कौशल, प।रस्परिक संबद्धता, बर्णनात्मक रोचकता, 
साधारणीकरण-क्षमता आदि कथानक के आवश्यक गुण है । कयानक द्वारा मानव-जीवन तथा 
उसकी समस्याओं की व्याख्या की जाती है, साथ ही मानवीय संवेदवाओं-अनुभू तियों को अभिव्यक्ति 
प्रदान की जाती है । भारतीय साहित्यगास्त्न में नाट्यकथा का सैद्धान्तिक विवेचन बहुत विस्तार से 
किया गया है। आचार्यों ने बस्तु-भैदों, अर्थ-प्रकृतियों, कार्यावस्थाओं, संधियों तथा अर्थोपक्षेपको 
का निरूपण किया है । पाश्वात्य साहित्यशस्त्त में भी कथा के आधारों, भेदों, विविध आयाम।, 
अंगों, भबस्थाओं तथा गुणों का सम्यक अनुशीलच किया गया है । 

वस्तु या 'इदम्‌' की आत्मा के साथ अद्म्त स्थिति आत्मविस्तार का मार्ग प्रशस्त करती 
है। यह आत्मचिस्तार रफ्ानुभुति के लिए नितांत अपेक्षित है । जीवन के सुश्च-दुःख, ह्॒-क्रोध, 
राग-ड्रेष के वैविध्यपूर्ण आलेख द्वारा वासना या भाव को अभेद आनंद के रूप में ग्रहण करने 
की प्रक्रिया ही रसानुभूति है। नाटक का विचार या भाजतत्त्व कथा-परिकल्पना और कथा-सतुलन 
द्वारा ही व्यंजित हो सकता है | चाटककार नाटक के घटना-विस्यास द्वारा जीवन के किसी मूल्य 
को, सामाजिक-दार्शनिक-वैतिक उपलब्धि को अभिव्यक्त करता है । यह अभिव्यक्ति ही सामाजिक 
के हृदय में संस्कारावस्थित स्थायी भावों से अभेद साधारण्य के साथ व्यक्त होकर रफ्त-झूप मे 
परिंगत होती है । 

पात्तों की चरित्न-पृष्टि रससिद्धि में सहायक होती है । चरित्रों के संतुलन विन्याप्त तथा 
विकास में अंतविरोध को अनवस्थिति से रस की सुजन-प्रक्रिया अखण्ड एवं अविच्छिन्न बनी 
रहती है | कथा-अनुकुलता, व्यावहारिक स्वाभाविकता तथा सप्राणता चरिव्र-चित्रण के गुण 
हैं। महान्‌ रचना के चरिद्वों का संबंध राष्ट्र की संस्कृति से होता है। राष्ट्रीय प्व॑स्क्ृति के 
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क्रोड से निःसुत् चरित्नों के गुणों, भावों एवं व्यापारों के साथ सहज तादात्म्य स्थापित हो जाता 
है। चरित्न-चित्रण द्वारा वासता-रूप में स्थित मनोदत्तियाँ आस्वादनीय बना दी जाती हैं। श्रेष्ठ 
नाटक में अस्तईन्दर और बहिहन्द्र में डूबे पात्रों का व्यक्ति-वैचित्य भी रस का साधन बनता है । 
रसवाद का धरातल विविध चारित्नों के बीच एक सभीकरण स्थापित करता हैं और विविध 
भावनाओं में एक अभिन्नता की सृष्ठि करता है। 

रस-निः्पत्ति में अर्थात्‌ प्राण को आकार देने में भाषा-तत्त्व का अति महत्त्वपूर्ण स्थान होता 
है । भाषा क्रिसी जाति या मानव-पग्ुदाय की आत्माभिव्यक्ति और पारस्परिक भनुभवों के 
सम्पेषण का सबसे महत्त्वपूर्ण साधन है । इसमें जन-समुदाय की असंख्य पौड़ियों की अनुभव-सम्पत्ति 
और उसकी ससूची परम्परा संचित रहती है । भाषा नादय-रचना को सामान्यीकरण के स्तर तक 
पहुँचाती है। भावों-संवेदनाओं का साधारणीकरण भाषा-तत्त्व के साहाय्य से ही संभव होता है । 
भाषा वह शक्ति है जो मानव हृत्तत्री को झंकृत कर भावताओं को उत्लेरित करती है। भाषा में 
सरज्ञता और सहजता आवश्यक है। स्पष्ड, युत्रोध भाषा से अनुप्राणित रचना सहज ग्राह्म होती 
है; विष्लट ओर उलझी भाषा रस-निष्पत्ति में बाधक होती है । 

भाषा भावना एवं विचारों के बीच से मार्ग खोजती है । अत, भावमयी भाषा के अंदर्गत 
विनारपूर्ण तथ्यों की सूक्ष्म प्रविष्टि देखी जा सकती है। भापा का भावभव प्रयोग रचना को 
प्रभावशाली एवं हृदय-संवेच बनाता है। भाषा में प्रयुक्त शब्द बिविध भाव-चेष्टाओं, अनुभावों, 
अभिप्रार्यों का प्रतीकत्व ग्रहण करते हैं । 

नाटक के रचवा-तत्त्वों में दृश्यात्मक परिकल्पना का विशिष्ट महत्त्व है। हृदयस्पर्शी 
भावनाओं को प्रत्यक्ष रूप देने में लाटकीय वातावरण से पर्याप्त सहायता प्राप्त होती है। व्यक्ति 
जिम वत्तावरण में रहता है, आसंग के कारण उसके प्रति एक मोह-सा उसके मत में हो जाता 
है। यही आसंग्र-मीह समय-समय पर जाशूत होता रहता है जिसक्षा मानसिक साक्षात्कार रसमय 
प्रतीत होता है । जिस वातावरण में, जिन प्राकृतिक उपकरणों के संपर्क में हम बाल्यकाल से 
रहते आए हैं, उनके प्रति हमारा एक स्थायी लगाव-सा हो जाता है जो उस्ती जैसा वातावरण 
पाक्तर उत्फुल्ल हो उठता है और रस का परिपाक करता है । 

आचार्य रामचन्द्र शुक्ल ने वाताबरण की विलक्षण शक्ति की ओर ध्यान आकर्षित किया 
है । रचनाकार णब्दचित्र या दृश्यचित्रों के माध्यम से किसी वस्तु या व्यापार को पाठक या दर्शक 
के सामने इस ढंग से उपस्थित कर देता है कि श्रोता या दर्शक में वैसा ही भाव जागृत जो जाता 
है । प्राकृतिक दृश्यावलियों में मनोयुस्धकतारी क्षमता होती है। प्रकृति के रम्य रूप-विधान तथा 
उसके विभीषक दृश्यों में मानव अपने राग तथा विस्मममूलक भावदृत्तियों के लिए अनुकूल 
उपादानों का संचय करता रहा है। शुक्ल जी ने प्रकृति के विविध रूपो को आदिम जीवन कीं 
साहचर्यजनित भावना से जोड़कर उनकी रसमयता प्रतिपादित की है--पर्वेत, वदी, भिक्लेर 
आदि प्राकृतिक दृश्य हमारे राय या रतिभाव के स्वतंत्र आलम्बन हैं। उनमें सहुदयों के लिश 
सहुज' आकर्षण वर्तेमान है । इन दृश्यों के अन्चर्यत जो वस्तुएँ और व्यापार होंगे, उनमे जीवन के 
मूल स्वरूप और भुल परिस्थिति का आभास पाकर हमारी वृत्तियाँ तल्‍लीन होती हैं ।' १ 

रमणीय स्व॒र और हुृदयरंजक ध्वति का मिश्चित रूप ही संगीत है । संगीत के अन्तर्गत 
नृत्य, वाद्य और गीति का समन्वित सौंदर्य निहित होता है । उत्य उस आकर्षक गति को कहते 
है जो ताल तथा भाव के आश्रित होती है तथा जो ता महत्व रखती है वाबयन्तों 

ज्श्‌ 
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की विभिन्न प्रकार की सुमधुर ध्वनियाँ इत्य को ग्रत्ति तथा ग्रीति को राण्र प्रदाव करतो हैं। 
जृत्य एवं वाद्ययन्त्रों के तालमेल पर मावव-कंठ से निकली लयात्मक मधुर स्वरलहरी ही 
गीति है । 

भारतीय जीवन में संगीत और नाठक दोनो को विश्विष्ट महत्व प्राप्त रहा है। जाचार्य 
भरत के अनुसार, गीति और वाद्य का संप्रयुक्त रूप नाटक को ऐसा महत्त्वपूर्ण आलम्बन दे देसा 
है जिससे रससृध्टि मे किसी व्यवधान की कोई गुंजाइश रह ही नही जाती । 

आधुनिक युग में प्रतीकों-बिम्बो से भी रस-तिष्पति में सहायता ली गयी है। प्रतीक का 
सामाच्य अर्थ है, संकेत या चिह्न । व्यापक अर्थ में प्रतीक के अन्तर्गत समस्त शब्द-जगत्‌ आ जाता 
है। साहित्य में प्रतीक-विधान का महत्त्व अनुभूति को व्यवस्थित करने और भाव-प्रसार में सहयोग 
देने के कारण है । बस्तुतः जाज माचव की संवेदवाएँ इतनी उलकझ्ा गयी है और उसकी जीवन- 
स्थिति इतनी जटिल हो गयी है कि अभिव्यक्ति के प्रचलित सामान्य माध्यमों से कथ्य-सम्प्रेषण 
सम्भव नहीं हो पा रहा है । जतः समकालीन हिन्दी नाटकों में वर्तमाव जीवन-ब्ोनश्न को प्रभाव- 
शाली इंग से अभिव्यंजित करने के लिए प्रतीकों का सहारा लिया जा रहा है। आज की रक्ष 
जीवन-दृष्टि, संत्ञास, विघटन और मूल्यहीनता को प्रतीक समर्थ अभिव्यक्ति दे रहे है। प्रतीक 
की भाषा गहरी अभिव्यंजना और प्रभावशाली अभिव्यक्ति की भाषा होती है। नाटकक्कार डॉ० 
लक्ष्मीनारायण लाल के शब्दों में, “प्रतीक तो स्वयं नाटक की प्रकृत भाषा और सहज बोल है-- 
ऐसी भाषा जो हम नित्यप्रति के जीवन में बोलते हैं। चेतन-अचेतन रूप से जिसे हम सम्प्रेष- 
णीयता और बोधतत्त्व का माध्यम बनाते हैं। इस तरह ये प्रतीक हमारी अभिव्यक्ति के जीवन्त 
आधार हैं--अतः हमारे व्यक्तित्व के अंग हैं, जैसे स्वप्त अंग हैं !!* साहित्यकार कभी-कभी सीधे- 
वर्तमान परिवेश को ग्रहण कर प्रतीकों और मिथकों के सहारे आधुनिक सन्दर्भों का रूपायत 
करता है | यह शैली उसे अनावश्यक विस्तार के व्यर्थ श्रम से भी बचाती है। 

अभिनय नादूय की तादात्म्य प्रतिति है भौर तादात्म्य प्रतीति वहु भद्दासुख है जो मानन्द 
में निमग्त कर देता है | नाटक प्रति सक्षात्कार कल्प' है, इसीलिए यह काव्य, आख्यान आदि 
से श्रेष्ठ है । नाटक के पात्र योग्य अभिनय द्वारा साधारणीकृत विभाव आदि की सजातीय 
सम्वेदनाओं को अभिव्यक्ति प्रदान करते हैं। यह सम्वेदनात्मक अभिव्यक्ति सहृदय के हृदय से 
प्रतिफलित होती है । 

भारतीय नाटयशास्त् में अभिनय के चार प्रकार बताए गये हैं---आंगिक, वाचिक, आहार्य 
और सात्विक । वटक की भाववस्तु और उसकी आत्मा सुख्यत. वाचिक अभिनय अर्थात्‌ संवादो 
द्वारा प्रकट होती है । संवाद नाटक की कथा, घटता-विस्यास और विचारतत्त्व को व्यक्त करते 
हैं। अत: इनका संतुलित होता निर्तांत आवश्यक होता है । 

अभिनेयता साटक का सुझ्य एवं अनिवार्य धर्म है। प्रैक्षक के रसास्वादन में ही अभिनय 
की सफलता निहित है । रस-सृष्टि सम्पेपण-क्षमतता की चरम सार्थकता है। नाटक में यद्यपि पठन 
से भी रंग-कल्पना द्वारा रसान्विति संभव है, तथापि उसका अभिनय अपनी अधिरिश्क कलात्मकता 
से संपूक्त होकर रस-म्ंचार करने में अपेक्षाकृत अधिक समर्थ हो जाता है। वाटक' की श्रेष्ठता 
अश्िनय द्वारा उसके रससिक्त करने की क्षमता पर बहुत-कुछ अवलंबित है । 

ताटक में विभिन्न तत्त्वों के समानुपातिक सहकार से तीत्र और सक्षम रसान/भूति सम्भव 
होती है । इसी रससिद्धि को आधहर मानकर आाचार्यो ने वाट्यरस को काश्यरस से श्रेष्ठ प्रति- 


शखु १४ भाटक में रस तथा अन्य तत्व पृद्धर्‌ 


पादित किया है| नाट्य में न केवल कवि की वाणी की लोकोत्तर सम्वेदना का साक्षात्कार होता 
है, अपितु अभिनेता का अभिनय भी सम्वेदना की दृद्धि कर प्रत्यक्ष साक्षात्कार का आनव्द प्रदान 
करता है | संगीत, चृत्य आदि कलाएँ नाट्य में मनोहुरता की सृष्टि कर प्रेक्षक की तत्मयता को 
प्रभावित करती है । मंत्रसज्जा, प्राकृतिक दृश्य-संयोजन, ध्वनि एवं प्रकाण-व्यवस्था आदि उप« 
करण भी नाट्यरस की सम्प्रेंषणीयता में महत्त्वपूर्ण योग देते हैँ। इस प्रकार समस्त वाद्य- 
तत्वों की यह एकाकारता लोकोत्तर और अनिर्वेचलीय आनस-स्वकछप रस की च्रृष्टि 
करती है । 
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हिन्दी साहित्य में नाटक-लेखन का कार्य तथा उसको शिष्ट रंगमंचरीय शैली में प्रस्तुत करते 
का इतिहास भारतेन्दु हरिश्वन्द्र से ही माना जाना चाहिए | इसके पूर्व के नाटक पद्मात्मक प्रबन्ध 
के होते थे । साथ ही इनमें काव्य-गुणों का अभाव भी दिखाई पडता है। भारतेन्दू जी के पिता 
श्री गोपालचन्द्र-कतत नाठक नहुष' सन्‌ १८५७ में ताटम-रीति से लिखा गया प्रथम बाठक 
था । किन्तु यह भी ब्रजभापा के प्रभाव से बचा नहीं रह सका | अभिनय था रंगमंच की दृष्टि 
से श्री शीतलाप्रसाद विपाठी का नाठक जानकी-मंगरल' खड़ीबोली का प्रथम-ताट्य गुणयुक्त 
नाटक कहा जा सकता है जिसे १८६८ में लिखा गया था | इसके तुरम्त बाद भारतेन्दु का वाटक 
“विद्या-सुन्दर' प्रकाशित हुआ । इस प्रकार ताट्बलेखन का इतिहास हिन्दी-साहित्य में अपनी 
शताब्दी पूर्ण कर चुका है । किन्तु शिष्ट रंग्र्मंच्र का इतिहास सही अर्थ में भारतेन्दु से ही प्रारम्भ 
होता है । 

प्रयाग का रंगमंचीय इतिहास भी १०० वर्षों से अधिक पुराना है जिसकी यथेष्ट 
जानकारी आयें नाट्य सभा नामक संस्था (१८७०-७१) के नाटक “रणधीर प्रेममोहिनी' 
के द्वारा प्राप्त होती है । सन्‌ १८६८ में श्री रामलीला नाटक मण्डली के नाटक 'सीता स्वयम्बर' 
के मंचत से प्रयाग के रंगमंच के इतिहास का अधिक प्रामाणिक ज्ञान प्राप्त होता है । इसका विध्तृत 
लेखानजोखा स्व० श्री शिवपूजन सहाय के लेख 'प्रयाग की हिस्‍्दी नाट्य समितति' से प्राप्त होता 
है जो “माधुरी मे प्रकाशित हुआ था ! 

इस समय प्रयाग में पं० ग्राधव शुक्ल, पं० महादेव भट्ट एवं पं० गोपालदत त्िपादी 
अदम्य उत्साह के साथ राष्ट्रीय भावना के नाटक लिखने का कार्य सुरुचिपूर्ण ढंग से कर रहे थे । 


प्रयाग की पहली नाट्य मण्डली आये नाट्य सभा! की स्थापना सन्‌ १७७०-७५ में हुईं 
जिसने ६ दिसम्बर, १८७१ में सर्वप्रथम “रणधीर प्रेममोहिनी”' मंचित किया । इस संस्था द्वारा 
दो नाटक प्रयाग के रेलवे थियेटर में २६ अगस्त, १८७६ में मंचित किये गये । पहला श्री शीतला- 
प्रसाद का 'जानकी-मंगल” और दूसरा प्रयाग-समाचार के सम्पादक पं० देवकीनन्दन ल़िपाठी 
द्वारा लिखित चाटक जय नरसिंह था । इन ताठकों के साथ पं० देवकीनन्दव जी का नाटक 
'कलियुगी' तथा जनेऊ' एवं लाला शालिग्राम-कृत काम-कंदला' नाटक “आये लाट्यसभा' 
द्वारा प्रस्तुत किये गये । इससे पूर्व दुर्गेश-तन्दिनी! नामक वाटक १४ अगस्त, सन्‌ १८७४५ को 
रेलवे नाट्यशाला में मंचित हो चुका था। यह परिवर्तत का युग था । इस काल में प्रयाग नगर 
में 'कास-कंदला' और 'प्रेममोहिनी” नाटकों की प्रस्तुति ने सम्पूर्ण राष्ट्र के संगमंचीय जगत्‌ में 
तहलका मचा दिया । 





डु १४ अयाय की रंग्मन्नीय यात्रा १९७ 


भारतेन्वु-कृत सत्य हुरिण्चिन्द्र' नाटक प्रयाग भें पहली बार सभ्‌ पृ८७४ में मंचित किया 
पया। भारतेन्दु द्वारा पारसी संसमंच के विरुद्ध चलाये गये ज्ान्दोलन के फलस्वरूप अव्यावसायिक 
रंगमंच पनपा । इस कार्य को भारतेन्दु जी ने आरये-शिष्ट जनोपयोगी रंगमंच” की स्थापता करके 
एण किया | 

सामाजिक परिवर्तन की दिशा में भरी नाटकों की महत्त्वपूर्ण भूमिका हो सकती है, यह 
विचार सर्वप्रथम 'बंगाली-रंगर्मंच' ने दिया । दीनवच्धु मित्न कृत माटक 'नील-दर्पण” सत््‌ १८६४ में 
गोरों के अत्याचार के विरुद्ध सम्पूर्ण देश में प्रदर्शित क्रिया गया । इसके बाद सन्‌ १८७३ में १५ 
फरवरी को भारत मातार ब्लिाप' की महत्त्वपूर्ण प्रस्तुति हुई । फ़िर गजवदानाद, चाकर-वर्षण' 
व सुरेन्द्र विनोदिती/ आदि एक के बाद एक क्रान्तिकारी नाटक आते गये । 'चाकर दर्षण” नाटक 
प्रस्तुति के पूर्व और सुरेन्द्र विनोंदिती' १ भार्चे, सन्‌ १८०७६ को प्रस्तुति के पश्चात्‌ अतिबन्धित कर 
दिये गये । यह सभी नाटक राजवीतिक परिप्रेक्ष्य में कारगर सिद्ध हुए और क्रान्ति के बीज बोने 
के उद्देश्य में समर्थ रहे । 

प्रयाग में 'श्री रामलीला नाठयः मंडली' की स्थापना पं० बालक्ृष्ण भदुट की प्रेरणा से 
उनके पुत्न प॑० लक्ष्मीकान्च भट्ट एवं महायना पं० रमाकान्त सालचीय के साथ श्री देबीप्रसाद 
गुप्त एवं श्री देवेख्धवाथ बनर्जी ने मिलकर की । इस ताट्य-मण्डली हारा पं० साधव शुक्ल कृत 
माठक सीता स्वयस्बर' मंचित किया गया । यह संस्था सन्‌ १६०७ तक प्रयाग में सक्रिय रही । 
सन्‌ १४०८ में प॑० भाधव शुक्ल एवं प॑० महादेव भट्ट ने एक नयी संस्था हिन्दी नादूय समित्ति' 
की स्थापता की । यह साहित्यिक शैली की प्रथम गादय-संस्था थी ! इसकी प्रथमशस्तुति बाबू 
राधाकृष्णदास कृत महाराणा-प्रताप' अत्यधिक सफल रही। हिन्दी नादुय समिति ने कई अच्छे 
पांटक अभिनीत' किये । 

हिन्दी साहित्य सम्मेलन का छठा अखिल भारतीय भधिवेशन सत्‌ १६१४ में प्रयाग तगर 
में हुआ | इस समय पं० माधव शुक्न का महाभारत-पूर्वार्ड' हिन्दी वाद्य समिति के तत्वावधान 
में बेला गया । इस साटक के साध्यम से पं० माधव शुक्ल से भारतीय सातस को झ्षकनझ्नोरने का 
सार्थक प्रयास किया था, राष्ट्रधर्म, नैतिकता एवं मर्यादा आदि अनेक ज्वलन्त मश्नों को 
उठाया । परिणामस्वरूप ब्रिटिश सरकार द्वारा 'महाभारत-पूर्वाद्ें जब्त कर लिया गया । कुछ 
समग्र बाद यही वाटक सन्‌ १६१८ में 'कौरब-कलंक' के वास से कलकत्ता सें खेला गया । 

पं० माधव शुक्ल जी ने (महाभारत-पूर्तार्द नाटक और अपनी हिन्दी नाद्य समिति 
द्वारा परिष्कृत एवं कलापूर्ण राष्ट्रीय हित्दी रंगमंच्र खड़ा करने का महत्त्वपूर्ण कार्य किया । शुक्ल 
जी सत्‌ १६१६ में कलकत्ता चले गये और उनके जाते ही समिति भी शिथिल हो गयी । सरनबली 
श्रीवास्तव के अनुसार हिन्दी ताठकों के उच्चवन एवं परिष्कृत रखमंच की स्थापचा हेतु सन्‌ ९4२२ 
में हिस्दी साहित्य सम्मेलन ने अ्याग पं एक उपश्रमिति बनायी जिसकी वैंठकें देश भर में हुई । 
इत तमाम प्रयासों के बावजुद भी प्रयाग का रंगकायें शिक्षण संस्थाओं वक ही सीमित रह 
गया । नगर में अब कायस्थ-पाठशाला के छात्र और -विश्वविद्याल्य के छात्न दीक्षान्त-सभारोह 
के अवसर पर नाटक खेलते थे । अनेक नाटक प्रयाग विश्वविद्यालय के ड्रेमेटिक हाल में खेले गये । 
सन्‌ १४२४ में द्विजेल्दलाल राय का 'दुर्गादास राठौर, सन्‌ १६२६ में 'शाहजहाँ और राधेश्याम 
कथावाचक का वीर अभिमन्यु” ताटक सन्‌ १३२७ में हुआ । इस समय साट्य-संयोजक भगवती- 
चरण वर्मा बनें । इसके बाद एकांकी नोटठकों का दौर प्रारस्भ हुआ सौर सन्‌ १६३६ में जगरदी श- 
चन्द्र माथुर का एकांकी मेरी बाँसुरी और डॉ० रामकुमार वर्मा का एकांकी दस मिनद 
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सन्‌ १४४० में मचित हुए सुमिबाबव दन पत ने साटकों के लिए कई गीत लिखे तथा नाटक 
के लिए स्त्री भूमिका का मचन किया 

इन्ही दिनों कोरल बलब, रेलवे इन्स्टीड्यूट एवं म्ानमरोबर टाकीज (जिसे उस सम्य 
राधा थियेटर के भाम से जाता जाता था) में भी नाटक खेले' गये । सत्‌ १६३८ सें 'कल्बरत 
सेन्टर! नामक संस्था बनी जिसमें मुख्यतः सम्पन्न वर्ग ही सम्मिलित था। इस संस्था द्वारा 
अनारकली” वामक ताठक खेला गया जिसकी महिला कलाकार श्रीमती सरन एवं श्रीमती 
तेजी बच्चन थीं। 

सन १३३३ में इलाहाबाद विश्वविद्यालय के कुछ छात्रों ने 'आदश शिल्प मन्दिर! नामक 
सादय संस्था की स्थापना की । इसके तत्त्वावधान' में जगदीकफ्रसाद साथुर का नाटक 'कोगाकी 
प्रस्तुत किया गया और लक्ष्मीकान्त वर्मा छत रात की मंजिल' एवं 'भूजर' मंचित किये गये । 
सन्‌ १३६४४ में भारतीय जन-नाट्य संघ की एक शाखा बगर में खुली। इस संस्था को शहूर में 
मेमिचनद्र' जैन एवं श्रीमती रेखा जैन ने स्थापित करने क! कार्य किया | इसके द्वारा अच्छी 
संख्या में सामाजिक एवं राजनीतिक चेतना जाग्रत करते वाले नाटक खेले गये । सन्‌ १६४७६ मे 
भवनेश्वर का नाटक तांबे के कीड़े एकदम आधुनिक परिवेश का नयी दृष्टि देने बाला नाठक 
जाया, किम्तु अपनी तवीनता के कारण उस समझ श्री भुवनेश्वर के नाटकों की पहुचान नही 
हो सकी । 

प्रयाग नगर के रंगकार्य की बात 'राम-लीला और दशहूरे में निकलने वाली चौंकियों 
की चर्चा के बिना अधूरी ही रह जाती है, क्योंकि देश के परिवर्तेन-काल में इसकी महत्त्वपूर्ण 
भूमिका रही है। इलाहाबाद के इतिहास में राम-लीला की चर्चा निजामुद्दीन अहमद कृत 'तथक़ाते 
अकवबरी' में की गयी है | इसके अनुसार सत्‌ १५७४५ में अकबर बादशाह ने गोस्वामी भगवत' दास 
को रामलीला हेतु कुछ जमीन दी थी। श्री आाजिग्राम श्रीवास्तव की पुस्तक प्रयाग-प्रदीप' मे 
इलाहाबाद की रामलीला का इतिहास मिलता है। सन्‌ १८३० में कमौरीनाथ सहावेव के सिक्षट 
रामलीला होती थी। प्रयाग-प्रदीप' में हाथीराम और बेनीराम (फ्जावा और परथरबढ्दी) के 
रामदलों का भी उल्लेख किया गया है। इन दलों में निकलने वाली चौकियों में भारतीय जब- 
मानस को कुरेदने वाली क्षाँकियाँ (भारत माता, झाँसी को राती व वन्देसातरम्‌) का दृश्य प्रस्तुत 
करती थीं। परिणामस्वरूप ब्रिटिश सरकार के प्रतिबन्धी के कारण सन्‌ १६१८ में दशहरा नहीं 
हो सका। किस्तु १३२० में पुतः जलियॉबाला बाग आदि की चौकियाँ निकाली गयीं। सब 
१४२१ में रामलीला के पात्रों को खादी वस्ल्न पहुनाये गये । अंग्रेजों ने साम्प्रदायिक दंगे कराकर 
बहाने के साथ १4२४१ में घुनः दशहरा अतिबन्धित कर दिया । इसके बाद काफ़ी दितों तक 
दशहरा नहीं हो सका । फिर ११ वर्षों के पश्चात्‌ १६३६ में रामलीला नगर में शुरू हो सकी । 

सन्‌ १८४८ में भारतीय जनताट्य संध (इष्टा) का वाधषिक अधिवेशन नगर में हुआ 
और अधिवेशन के वाद से ही 'इंप्टा' निष्क्रिय ही गई, तब तक देश आज़ाद ही चुका था और 
एक बयी चेत्नना का संचार सम्पूर्ण भारत में हुआ । रंगमंच के क्षेत्र में भो नवीव सांस्कृतिक चेतला 
का विकास हुआ । इलाहावाद में प्री बहुत सारी नादुय-संस्थायें गठित हुई, फलस्वकूप रंग्रमंत 
की गतिविधि में भी निरन्तरता आईं। 

समर में सन्‌ ९०४४८ तक के बाद इप्टा' के अलावा अन्य तादय-बंस्‍्थायें सक्रिय हुईं। 
इसी समय अश्क जी की संस्था नीरा' से अलग-अलग रास्ते नामक नाटक संबित किया | 
जीरा और कल्वरल सेन्टर दो संस्थाओं ने मिलकर 'अत्तारकली' का भव्य मंचन किया । 
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श्री आटे सेन्टर द्वारा सरहद व नेफा की एक शाम" प्रदर्शित किये गये । श्री नरेश मेहता जी 
की संस्था अभिनय ने लंडित यात्रायें' का मंंचत किया । श्रीमती विभला रैता की नाठ्य-संस्था 
रंग्माला' द्वारा रोटी जौर कमल का फूल, सवेरा व तीन युग आदि नाटक खेले गये । 
किन्तु संस्था के प्रमुख सदस्यो--श्रीमती रैना व श्री दयाप्रकाश प्िन्हा आदि के शहर से जाने के 
बाद सम्‌ १६५४ से रद के बीच नीरा व 'रंगशाला जैसी नादुय-संस्थायें भंग हो गई। श्री 
तरेश मेहता जी की संस्था भी “खंडित-वात्नायें' की प्रस्तुति के पश्चात्‌ शिथिल पड़ गई । इस 
समय सितुर्मंच,, 'अंजता-आदू स, ड्रामेटिक-अर्ट्स क्लब” आदि संस्थायें सक्रिय थी। इन्ही दिनों 
श्री लक्ष्मीकांत वर्मा की संस्था पसेतुमंच' ने साहित्यिक प्रयोग से साथ कई सफल प्रस्तुतियाँ की । 
नगर की एक अन्य नाट्य-संस्था के विघटन के पश्चात्‌ इसके ही सदस्यों ने दो संस्थाओं का 
तिर्माण किया । सन्‌ १४५६ में 'स्ंगशिल्पी! और सन १४४४-६० के आस-पास 'भ्री एज 
(इलाहाबाद आ्टिस्स एसोशियन) नासक संस्थाओं का गठत हुआ । इसी बीच डॉ० सक्ष्मी- 
नारायण लाल ने सत १६४८ में 'वादहब-केच्र'ं की स्थापता की जिसके माध्यम से नादय- 
प्रस्तुतियों के साय-साथ नाद्य-प्रशिक्षण का भी कार्य किया । इन दिनों रंगशिल्पी' भी काफी 
सक्रिय थी जिसके प्रमुख रंगकर्मी श्री मुरारीलाल, चद्॒कांत त्िपाठी, कौशलबिदह्यरी व ललिता 
चटर्जी इत्यादि थे । इस समय वाठक शुरू में ओ० टी० एस० हाल में और दाद में 'कोरल क्लब 
में खेले गये । तमाम असुविधाओं के बावजूद की सब रंगकर्मी पूरी निष्ठा के साथ रंग-अन्दोलन 
को बढ़ाने में प्रयास करते थे । फलस्वरूप नगर में रंग्र-गतिविधियों को मत्ति मिल्री | 

स्वतन्ल्ता के पश्चात्‌ लगभग १९-१२ वर्षो दक अयाग के रंगमंच-क्षेत्र में साहित्यकार व 
ताटककारों की भूमिका ही प्रमुख रही । यही कारण था कि सन १६६० तक सभी साहित्यकार 
नगर की किसी ने किसी नाठय-संस्था से अवश्य सम्बन्धित रहे । किन्तु अब तक नाटककारों की 
सभी संस्थायें टूट चुकी थीं और सत्‌ १६६०-६१ तक एक आध् वची हुई संस्थाओं का भी विघदनत 
हो गया अस्त में डॉ० लक्ष्मीनाराइण लाल की संस्था नाद्य-केन्द्र” भी विधटित हुईं । ऐसी 
स्थिति में नगर के रंगकर्मी-ऋल[कार आगे आाये। सम्‌ १७६१ में नाद्य केन्द्र के प्रमुख लोगों 
हॉँ० सत्यक्षतः सिन्हा, डॉँ० जीवनलाल गुप्त, श्रीरामराम सिंह, शाच्तिस्वरूप प्रधान, जगदीश 
प्रसाद जायसवाल, रामगोपाल, ईश्वरशरण एवं रामचर्र गुप्त आदि ने मिलकर अयाय रंग्रमंच' 
की' स्थापतता की । 

तगर की पुरानी संत्याओं रंगशिल्पी' एवं प्री एज' में इत दिलों छुप्पी तभी हुई थी जिसे 
डॉ० बआलकृष्ण मालवीय, सरनवलो श्रीवास्तव, डॉ० प्रभात मण्डल, डॉ० सुधीर ने कई सफल 
प्रस्तुतियाँ करके समाप्त किया । शी-एज' द्वारा मंचित लेगड़ी टाँग, शुतुरमुगें, आपधाढ़ का 
एक दिन, 'वारुशता' इत्यादि नाटक की सफल प्रस्तुतियाँ हुईं। 'चासीराम कोतवाल की 
लगातार ४-६ प्रस्तुतियों ने बगर में रंगमंत्र का एक प्रतिमान स्थापित किया । 

'रंगशिल्पी' द्वारा मंचित 'जनतत्तव-जिन्दाबाद' नाटक अविस्मरणीय हैं। इतिहास-चक्र' 
एवं 'नीलदपैण' आदि अन्य चित नाटक हैं । 

प्रयाग-स्ंगर्मच द्वारा मंचित प्रेम तेरा रंग कैसा, कौद', छिपते-छपते प्रारश्भिक सफल 
प्रस्तुतियाँ रही हैं। ध्वेल्था के निवेशक डॉ० सत्यक्नत सिन्हा ने प्रयाग के रंगमंच पर सर्वेप्रधम 
भवनेश्वर एवं डॉ विपिन अग्रवाल के नयी शैली (विसंगति का नाठक) के नाटक अस्तुत किये । 
इसी समय प्रयाग-रंगमंत्र द्वारा उत्तर-भारत का प्रथम सताटय-समा रोह प्रयाग में आयोजित किया 
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गया और समारोह में देश के लब्धप्रतिष्ठ निदेशक व॑ कलाकार शस्भ्‌ मित्र, अल्काजी, मोहन 
महधि एवं अमृतलाल नागर की प्रस्तुतियों के साथ ही वाद्यन्योप्ठियों की परम्परा का भी 
सूत्रपात हुआ । यह समय संस्था का स्वर्णकाल कहा जा सकता है। 

बिनोद रस्तोगी जी के एक लेख प्रयाग का रंगमंच के अनुसार-- डॉ» सत्यवतत सिन्हा 
की 'तीन अपाहिज', अच्धेर तगरी' और 'गोदों का इन्तजार' ऐसी प्रस्तुतियाँ रही है जो सदा 
याद की जायेंगी। उनके देहात्त से नगर ही नहीं, हिन्दी रुगंच की अपूरणीम क्षति हुईं। परच्तु 
नयी शैली के ताटकों का जो दौर उन्होने चलाया, वहु आज तक कायम है| डॉ० पिन्‍्हा की 
संस्था अपने २४ वर्ष पूरे करके रजत वर्ष से गुजर रही है। 'प्रयाग-रंगर्मच” अपने 'रजत-जगस्ती 
वर्ष समारोह की शुरुआत दो नादुय-योष्ठियों एवं नेशनल स्कूल ऑफ ड्रामा के सहयोग द्वारा 
एक रंग-शिविर का आयोजन करके ३ कहानियों की निरन्तर तीन प्रस्तुतियों हारा कर 
घुका' है। शा दे 

अाजकल नगर में पुरानी तीन संस्थाओं “रंगशिल्पी', 'ह्री एज व 'प्रयाग-रंगमंच' के 
अलावा अमेक नयी संस्थाये सक्रिग्र है--जैते --कलादर्पण', आस्था, इलाहाबाद स्पोर्ट्स एण्ड 
कल्चरल ऐसोशिएसन', अंकुर, समयान्तर, 'विप्लव, चौपाल, कैम्पस धियेदर', “रूपकथा' 
आदि लगभग दो दर्जन नाटक करने वाली संस्थायें है। 

इलाहाबाद की एक संस्था नाटुय-संघ' ने भी रंगमंच के क्षेत् में १७ वर्षों से शगावार 
'बहुभाषीय लघु नाट्य प्रतियोगिता प्रतिवर्ष करा कर महत्वपूर्ण कार्य किया है । नगर में वाल- 
रंगमंच” एवं लोकमंच' के क्षेत्ञ में भी उल्लेखनीय कार्य हुए हैँ। संस्कृत-रंगमंच” के क्षेत्र मे 
डॉ० कमजेशदत्त त्िपाठी एवं सुश्री सुर्या अवस्थी का नाम प्रमुख है । बाल-रंगर्मंत्र' के कार्य मे 
उल्लेखनीय नाम स्व० श्रीमती सुशीला कशालकर जी का है । इस क्षेत्र में प्रयाग-रंगर्मंच' ने भी 
एकांकी प्रस्तुत किये हैं। लोक-नाट्य की दिशा में 'इनाहाबाद-दर्पण” ने तौटकी-शैली में 'लाख टके 
की बात" की प्रस्तुत की । श्री राजेन्द्र शर्मा द्वारा 'दुलारीबाई' एवं 'अवृहसन” सफल प्रस्तुतियाँ 
की गयीं । 'रंग्शिल्पी' द्वारा आलोक बसु के निदेशन में बेला पोलमपुर' का मंचन हुआ | प्रयाग- 
रंगमंच द्वारा रामचन्द्र गुप्त के विदेशन के 'आला-अफस र' की सफल प्रस्तुति हुई । 'प्ली एज' द्वारा 
धासीराम कोतवाल और रामकपुूर द्वारा “बकरी की प्रस्तुतियाँ भी अत्यधिक सफल रहीं । 

रंग-शिविरों का आयोजन समय-समग्र पर नगर में हुआ है। सर्वप्रथम “रंग-शिविर' के 
साध्यम से विजय सोनी ने स्व० मुक्तिबोध की कविता “अँधेरे में! का मंचत करवाया। सन्‌ 
१४७८ में 'सेस्कार-भारती' तामक संस्था द्वारा स्व० डॉ० संत्यवत सिन्हा की स्मृत्ति में “रंग- 
शिविर” सम्पन्न हुआ । सितम्बर, १८८३ में डॉ० लक्ष्मीनारायण लाल ने एक कार्यशाला नगर मे 
हुई जिसके द्वारा उनके अपने नाठक बलराम की तीर्थयात्रा' का मंचन हुआ। बादल सरकार 
द्वारा भी 'रंगशाला' सम्पन्न हुई । सितम्बर, १८८६ में अ्रयाग-रंग्रमंत' द्वारा कहानी-मंचन का 
/रंग-शिविर' एक माह का आयोजित किया गया । इस प्रकार का प्रथम शिविर नगर में पहली 
बार हुआ | 

प्रयाग का रंगमंच अपने विशिष्ठ स्वभाव व संस्कृति के कारण व्यावसाथिकता की स्थिति 
में नहीं आ सका और न ही प्रेक्षागह आदि पुरानी तकतोकी कमियों को टूर कर सका है--फिर 
भी इसकी रैग-गतिविधियाँ अनवरत बढ़ रही हैं। ७ 


८७२, पुराना कटरा, 
र्‌ 





रंगमंच की दृष्टि से 

गुजराती नाटक की गतिविधियाँ 
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डॉ० कमल पुंजाणी 


गुजराती नाइक-साहित्य का विधिवत्‌ अध्ययन करने से विदित होता है कि अन्य भारतीय 
भाषाओं के नाटक-साहित्य की भाँति इसमें भी रंगमंचीय नाटकों से यूब॑ लोकताटव का प्रचलन 
था जिसे नाटकीय पारिभाशिक शब्दावली में भवाई' नाम से अभिहित किया जाता था। आज 
भी गुजरात के अनेक गाँवों में हमें 'भवाई' के दर्शन हो जाते है। गुजराती के सुप्रसिद्ध समीक्षक 
शक्षी रामनारबण पाठक ने अपने भवबाई अने तख्तों शीर्षक लेख (आकलम, प्रष्ठ १०२-१०४) में 
भवाई और रंगमंच के सम्बन्ध की विस्तार से चर्चा की है! इससे स्पष्ट होता है कि मुजराती 
शाया में सामान्यतया रंगमंच के जिए 'तस्तो शब्द व्यवहुत होता है। भवाई रंगमंचीय नाटक से 
होते इुए भी वाटक के अनेक तस्थों से यूक्त है। अतः उसे हम आधुनिक गुजराती वाटक का 'पुवे 
रूप कह सकते हैं ! 

शुजराती में रंगसंचीय नाटकों का सूत्रगात ईसा की १६वीं शताब्दी के उत्तराद्ध में बम्बई 
की पारती नाटक कम्पनी द्वारा हुआ है । कविवर वलफ्तराण का 'लक्ष्सी' ( १८४० ई०) नामक 
नाटक इस शुभारम्भ की प्रथम कड़ी है । सुविख्यात गुजराती विवेबक डोॉ० घीरूभाई ठाकर ने 
सन्‌ १५५० ई० से उन्‌ १६७० ई० तऊ के बारह दशकों के वादय-साहित्य का रंग्रमें्र की दृष्टि 
से भवन्नोकव प्रस्तुत करते हुए उसे मुख्यतः तीत वर्गों में विभाजित किया हैं--- 

(क) प्रथम पाँच दशक : रंगमंच की उत्तरीत्तर प्रगति, (छू) मध्यकर्तों दो दशक : रंगमंच 
की दृष्टि से अवरोध तथा अवनति, (ग) अंतवर्ती पाँच दशक ; रंगर्म च-सम्प्रन्धी नवीन प्रयोग । 

(प्रतिभाव, (० १२७) 

क्षी रामनारायण पाठक ते प्रभाव की दुष्टि से रंगर्मचीय गुजराती नाठक-साहित्य को 
निम्बांकित दो विभागों में विभक्‍त किया है-- 

हा० शेक्सपियर से प्रभावित नाइक और आ० इब्सन, शा आदि ले प्रभावित नाठक ॥ 

(आकलन, पृ० १०४) 

ध्यात से देखते पर प्रतीत होता है कि उपर्युक्त दोनों वर्गीकरण परस्पर-विरोधी नहीं हैं । 
भ्रतः उनमें सरलता से सामंजस्य स्थापित किया जा सकता है । दूसरे शब्दों में, प्रारम्भिक पाँच 
दशकों के नाटक-साहित्य पर शेक्सपियर का प्रभ्नाव देखा जा सकता है और परवर्ती सात दशकों 
के नाटक-्साहित्य पर इब्सव, शा आदि का | यहाँ हम सर्वप्रथम प्रारम्भिक पाँच दशकों के नाटक 
पाहित्य का पर्यावलोकन करेंगे । तत्यश्चात्‌ परवर्ती सात दशकों के ताठक-साहित्य को विभिन्न 


गतिविधियों पर प्रकाश डाला जायेगा ! 
प्रथम पाँच दशकों के नाटक की गतिविधियाँ--जैसा कि कहा जा चुका है. देलपतराभ 
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लिखित 'लक्ष्मी' गुजराती का प्रथम रंगमंचरीय वाटक है, किन्तु यह भवाई के असर से पर्वेधा 
मुक्त नहीं है । कुछ विवेचकों का मत है कि यह सन्‌ १८५१ ई० में लिखा गया था और इसकी 
कथावस्तु का चुनाव किसी अंग्रेजी उपन्यास से किया गया था। कुछ भी हो, कविवर दलपत राम 
के प्रयास को नकारा नहीं जा सकता | उतका दूसरा नाटक सिश्याकिमान! पहले की अपेक्षा 
अधिक कलात्मक एवं प्रभावपुर्ण बन पड़ा है । 

प्रथम पाँच दशकों के गुजराती नाटककारों में सर्वश्रो रणछोड़भाई उदयरास का स्थान 
सर्वाधिक महत्वपूर्ण है। हरिश्चरद्र', नल-दमबंती', 'जयकुमारी विजय, 'ललितादु:खदर्शक', आदि 
उनके ख्यातिप्राप्त नाठकों में से है । इन नाटकों की विषयवस्तु शिष्ट एवं सुरुचिसम्पन्न है। 
कला-कौशल की दृष्टि से भी इनको उच्चकोटि के नाटकों के अन्तर्गत रखा जा सकता है। 
'ललितादु:खदशंक' (१५६६ ई०) को तो स्वर्गीय रणछोड़भाई की कौति का 'स्वर्णंकलश” कहा 
गया है । गुजराती के मूर्धन्य आलोचक श्री अनच्तराय रावल (साहित्य-चिहार, पृ० ४४) की 
दृष्टि में यह गुजराती का सर्वप्रथम करुणांत नाटक है। श्री रपछो इभाई उदयराम ने रंगमंचीय 
गुजराती वाटक की समृद्धि एवं श्रीढृद्धि में जो योगदान दिया है, उसे देखते हुए उन्हें गुजराती 
वाठक का पिता' कहा जाता है ! 

प्रारम्भिक पाँच दशकों के दूसरे प्रमुख नाटककार श्री शणिलाल नभुभाई द्विवेदी हैं । 
बम्बई शुजरतती नाटक कश्पनी' का प्रारम्भ वस्तुतः हद्विवेदीजी कृत कुलोन कान्ता' (१८८८ ई० ) 
शीर्षक ताटक से ही हुआ है । इस नाटक की एक उल्लेखनीय विशेषता यह है कि इसमें पहली 
आर पूर्व-पश्चिम की नाट्य-पद्धति में समत्वय स्थापित करने की चेष्टा की गई है। रंगमंच पर इसे 
यथेष्ट सफलता प्राप्त हुई है । 


सत्‌ १८८४२०४४ ई० में दिशी नाटक सभाज़ के संस्थापक श्री डाह्या भाई ने सेठ 
श्री चीमतलाल नग्रीनदास की सहायता से गुजरात की वर्तमान राजधानी अहमदाबाद से 
आतनस्द भुवत थियेदर” की स्थापता की । इससे ताट्य-लेखन तथा नाट्य-प्रयोग की दिशा में पहले 
से कुछ अधिक ग्रतिशीलता आ गईं । पहले जहाँ बम्बई ही गुजराती रंगमंच का कैन्द्र था, अब 
वहाँ अहमदाबाद भी स्पर्धा के मैदान में उतर आया । परिणामस्वरूप अनेक अभिनव साहक 
गुजराती रंगभूमि पर अवतीर्ण होते लगे । 


श्री ग० रा० भट्टट लिखित थ्रताप', नवलरास लिखित 'बोरमती', नर्मद लिखित क्रृष्णा- 
कुमारों, भोमराव लिखित 'देवलदेवी' आदि को हम 'ऐतिहासिक ताटक' की श्रेणी में रख सकते 
हैं। बीर एवं शृंगार रस से मिश्चित इन ताठकों में भारतीय इतिहास के अनेक वीर पुरुषों तथा 
वीरांगताओं की शौर्यगाथा अंकिध है । 


'ललितादु:खदर्शक” के अनुकरण पर लिखे गये 'कन्या-विक्रमखंण्डन', 'बआाल विधवा 
दु:झदर्शक', 'स्वथंवरोदय', 'दुनियादपंण” आदि नाटकों को हम सामाजिक समस्याप्रधाव माठक' 
कह सकते हैं | इन नाटकों में प्रमुखतप्रा विधवा-विवाहु की समस्या का निश्पण किया 
गया है । 

आलोच्य काल में हास्यरसपूर्ण वाटकों का ग्रणयन भी हुआ है जिनमें 'कालयुग-न्यायदर्शन! 
और “गोपीचन्द” विश्वेष रूप से उल्लेखनीय हैं । प्रथम नाटक में 'अँधेरी नगरी चौपट राजा! की 


न्याय-नीति और दूसरे में ग्रो रख-मच्छेस्द्रवाथ की लोकप्रिय कहानी के आधार पर व्यंग्य-विनोद की 
सृष्टि की गई हैं। 





मर ९ ४ रगर्मण को बईष्ट से गुबरातो नाटक को बतिबिधिरयाँ २०३ 


इस प्रकार हम देख सकते हैं कि अ्रधय पाँच दशकों में, रंग्मंच की दृष्दि से, गुजराती नाटक 
का जो विकास हुआ है, उसे हम उत्तरोच्तर प्रगति का शुभ संकेत मान सकते हैं! आलौच्य युग 
के वाटककारों का प्रयास एवं परिश्षस निश्चय ही अभिनन्‍्दनीय है । 


मध्यवतों दो दशकों के नाटक की गतिविधियाँ--बीसवी शताउदी के प्रारम्भिक दो दशकों में 
गुजराती रंगमंत्र के विकास में अनेक अबरोध उत्पन्न हुए | सन्‌ १६०२ ई० में देशी नाठक समाज 
के संस्थापक श्री डाह्माभाई का आकस्मिक निधन हो गया । फलतः गुजराती नाटककारों तथा 
कलाकारो को ताटक-कम्पनियों का मुँहु ताकना पड़ा और रंगश्यूमि पर सस्ते और बजाहू नादुव- 
प्रयोग होने लगे । 

सन्‌ १६०द ई० में राजकोंट ये आयोजित तृतीय गुजरातों साहित्य. परिषदू में अध्यक्षीय 
पद से बैरिस्टर ठृ्सिहु विभाकर ने गुजराती रंगमंच की दुर्दशा के प्रति चिन्ता व्यक्त को और 
स्तरीय नाटक-साहित्य के निर्माण के लिए लेखकों से अनुरोध किया। उन्होंने स्वयं इस दिशा में 
सक्रिय प्रयास किया | उनका पहुला नाटक 'सिद्धार्थ बुद्ध (१६१४) वम्बई की आर्य नाइक 
सण्डली द्वारा रंगमंच पर प्रदर्शित किया गया जिसे शिष्ट समाज में सम्मान प्राप्त हुआ | इस 
स्वागत-सम्भान से प्रोत्साहित होकर उत्होने 'स्वेहलरिता', 'सुधाचस', भधबंसरी आदि साटकों की 
रचना की । स्वराज्य की स्थापता और नारी-स्वातंक्य इन नाठकों का मुख्य विषय था। इसके 
अतिरिक्त रंगमंच की प्रमति के लिए उन्होंने 'रंगभुसि नामक एक लैमासिक पत्िक्षा का प्रकाशन 
भी किया। 

इस प्रकार मध्यवर्ती दो दशकों में रंगमंच की दृष्टि से गुजराती नाटक के उत्थान में 
विभाकर जी का योगदान स्मरणीय है । 

कतिपय उल्लेख नादय-क्षतियाँ--आलोच्य काल में जो अन्य सल्लेख्य नादय-क्ृतियाँ प्रकाश 
में आई, उनमें महकवि न्हायालाल का 'जयाजपंत' (१६१४ ई०), श्री रमणभाई नीलकंठ का 
“रईनों पर्वत' (१६१४ ई०), श्री रमणलाल देसाई का 'संयुक्ता' (१६१५ ई०) आदि विशेष 
महत्व रखती हैं। प्रो० त्रिभोवनदास गज्जर की सूचता से महाक्वि न्‍हानाताल ने रंगमंत्र को 
ध्यान मे रखकर ही 'जयाजयंत' की रचता की थी। नाठक की भाषा भी छठापूर्ण घी, फिर भी 
उस समग्र कोई ज्यवक्ञायी कादय मण्डली उसे रंगमंच पर खेलने का साहस नहीं दिखा सक्षी। 
इससे कहा जा सकता है कि रंगमंच की दुष्ट से 'जयाजय॑ंत्' एक क्रांतिकारी प्रयोग था । 


इसके विपरीत श्री रमणभाई के बाटक “राइनों पर्वत में भाषा की सादगी सर्वत्न विद्यमान 
है | यह नाठक भी रंगमंच के लिए लिखा गया था, फिर भी व्यवसायी नाटय-संस्थाओं को ओर 
से यह भी उपेक्षित रहा, घच्चपि परवर्ती काल में वहु कई बार रंगमंच पर प्रदर्शित किया गया । 

उपर्युक्त दोनों नाठकों की तुलना में, रंगमंच की दुष्टि से, श्री देखाई का 'संयुक्ता' नादक 
विशेष सफल रहा । अपने लेखनकाल में ही बड़ीदा की अवैतधिक नाठया मण्डली द्वारा उसका 
मंचन किया गया था। 


अतवर्ती पाँच दशक 


बीसवी शताब्दी के तीसरे दशक के पररम्न में नदीन गुजरातो रंगमंव का उदय हुआ जिसका 
नेतृत्व श्री धन्द्रवन भहेता ने सँघाला । फन्होने खले आम पुराने रंगमंच के दोष-दृषण प्रकट किये 
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और उसमें वाचिक, आंगिक, सीन-सीचरी, मेक-अप जादि के परिवतेन की माँग की । अपने उद्देश्य 
की पू््ति के लिए उन्होंने पता, वम्बई, सूरत, बड़ोदा अहमदाबाद, सौराप्ट्र आदि की यात्ताएँ की 
और नवयुवक-मण्डलों में व्याख्यान दिये । परिणामस्वरूप नवीन नाट्य-प्रवृत्तियों के प्रति' युवक- 
युवतियों का उत्साह बढ़ा और स्त्रीपात्न के अभिनय के लिए अनेक शिक्षित युवतियाँ रंगमंच पर 
आने लगी | 

आलोच्य काल की विभिन्न नादुय-प्रद्धत्तियो को निम्नाकित वर्गों में वर्गीकृत किया जा 
सकता है--- 

(क) एकॉकी नाटक, (ख) पौराणिक-ऐतिहासिक नाटक, (ग्र) वाल नाटक, (घ) रेडियो- 
झूपक, (ड) व्यंग्य नाटक, (च) एबसडे नाठक इत्यादि । 

इन प्री नाट्य-प्रद्धत्तियों पर विस्तार से विचार करने के लिए एक पृथक निबन्ध की 
आवश्यकता है | यहाँ हम अनुक्रम से इसका संक्षिप्त परिचय वे रहे है । 

के, एकांकी नॉटक-सुजराती में एकाकी का आरम्भ इब्मन, शॉ, गाह्सवर्दी आदि 
पायचात्य ताठककारों के प्रभाव से हुआ है। इस क्षेत्र में प्रथम प्रयास थी बटुभाई उमरवाषिया ने 
किया | उनका 'लोमहूबिणी! (१६२२) गुजराती का सर्वप्रथम एकाॉकी है। उक्त एकाकी के 
अतिरिक्त उन्होंने 'मत्स्यगंधा', 'गगिय, 'मालादेवी' आदि एकांकी भी लिखें हैं । 

बढुभाई की एकॉकी शैली प्रतिच्छाया श्री यशवन्त पंड्या के 'घर दीवडी', शरतनाधोडा', 
मदनसंदिर आदि एकांकियों प्र स्पष्ट रूप से दिखाई पडती है । 

काय्यतत्त्व से सम्पन्न एकांकी लिखने वालों में श्री कृष्णलाल ओऔधराणी का गाम विशेष 
उल्लेखनीय है । 'कबक क्योत्त', पियों गोरो' आदि उनके लोकप्रिय एकांकी है । 

क्री उम्राशंकर जोशी ते 'सापना सारा शीर्षक एकांकी द्वारा प्रामांचल से सम्बन्धित 
एकांकी शैलो का प्रवर्तन किया जिसका प्रभाव दुर्गेश शुक्ल आदि के एकांकियों पर परिलक्षित 


होता है । 
एकांकी क्षेत्न में अनेक अभिनव प्रयोगों का श्रेय श्री जयंति दलाल की हैं। उनका 


जैवनिका! नामक एक्रांकी-संग्रह नवीन प्रयोगों से परिपूर्ण है। श्री चम्द्रवदत भहठता के 'प्रेभत 
भोतो', 'अरबो', 'वरवहु' आदि गम्भीर एकांको है जिनमें सामाजिक समस्थाओ का चित्रण है । 
श्री उमेश कंबि कृत 'घरकूकडी' भौर श्री चुनीलाल मडिया कृत हुं मे मारो वहु' दीघे एकाकी है 
जिनके मंचन में डेढ़ घण्टे से लेकर दो घण्टे का समय हो जाता है। इधर कुछ हास्व-व्यंग्यपूर्ण 
एकांकी भी लिखे गये है जिनमें 'कुमार' में प्रकाशित श्री शिवकुमार जोशी लिखित हुआ तो 
विवाह और 'बिनिपात' विशेष रूप से उल्लेख्य हैं । 

इस प्रकार विषय और शिल्प की दृष्टि से गुजराती एकांकी की प्रगति प्रशंसनीय है । 

(ख) पौराणिक-ऐतिहासिक तादक आलोच्य काल के पौराणिक-ऐतिहाासिक नाठकों भे 
सर्वेश्री कन्हैयालाल मुन्शी का स्थान महत्त्वपूर्ण है। 'अविन्क्त आत्मा, 'तर्पण', 'पुरंदर पराजपय' 
(१४२४-२६ ई०), 'काक्षाती शशो', 'छ् वस्थामिनी देवी' (१६२८ ई० ) आदि उनके प्रसिद्ध 
वाटक हैं। थे सभी नाठक चबीन रंग्रमंच के अनुकूल है | मूंगी की नाट्यकला की सबसे बडी 
विभेषता यह है कि उन्होंने पुराने रंगमंच का विरोध किये बिना नवीन रंगमंच का पुरस्कार 
किया है। युवा-वर्ग में उनके नाटकों का विशेष रूप से स्वागत हुआ । 

मुन्शी के बाद इस क्षेत्र में कांत, दुर्गेग शुक्ल आदि नाटककारों का सहयोग भी उल्लेख के 
योग्य हैं। कवि कांत लिखित “रोमन स्वराज्य' और 'ग्ुरु शोविन्द सिह” दोनों ही ऐतिहासिक 
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ताटक है । दुर्गेश शुक्ल ने इतिहास-पुराणों में वणित कथा के आधार पर उर्वशी” (१६३४) शीर्षेक 
नाटक की रचता की । यह पुरा बादक पृथ्वी छन्‍्द भें लिखा गया है । 

(ग) बाल नाहक --बच्चों के सनोरंजन के लिए साटक लिखने का उपक्रम मध्यवर्ती दी 
दशकों के प्रशुख नाटककारों में ही कर दिया था । श्री रमणलाल देसाई का परी अने राजकुशर' 
इसी प्रकार का नातक है। परवर्ती काल में श्री कृष्णलाल श्रीधराणी, जयंति दलाल आदि ने 
अपनी नाट्य-रचनाओ द्वारा इस प्रति को विकसित किया । क्री धराणी द्वारा लिखित बडलो 
तथा 'भौरनां इंडे' और थी दलाल द्वारा लिखित 'संताकुकडी' तथा 'रक्षक्षडांनों दुकान! आलोच्य 
काल के बहुचचित बाल-ताटकों के संग्रह हैं । 

ध) रेडियो कपक--यहापि रेडियो रूपक की तकतीक रंगमंचीय साटक की तकनीक से 
कुछ भिन्न है, तथापि थोड़े-बहुत परिवर्तत से रेडियों रूपक को रंगमंच के अनुकूल बनाया जा 
सकता है । हमारे देश में स्वतन्वता के बाद इस प्रकार के बाठकों का विकास अपेक्षाकृत अधिक हुआ! 
है | गुजराती में श्री यशोधर मेहता में 'र्णछोड़लाल भते बीर्जा साठइको' (१८४७ ६०) द्ारा 
इस प्रवृत्ति की शुक्आत की है। पिछले तीच-चार दशकों में अनेक श्रेष्ठ रूपक रेडियो द्वारा 
प्रसारित हुए है जिनते 'धारा रूमा' (चकबन महेता), 'अपात्न पूजा, (रमण वकील), 'भावनानो 
भोति' (जयन्ति दलाल), हैबालगड़ी (सवसुखलाल झबेरी), गीविन्द आजा (दुर्गेश शुक्ल), 
'लग्बनों उमेदवार! (ज्योतिसद्र दबे), पगरणानो पालियों' (इन्दुलाल ग्रांघी) आदि को विशेष 
प्रसिद्धि सिली है 

[ड़ ) वर्यग्ध सांदक--वाटकों में हास्य-व्यंग्य की पअवृत्ति प्रारम्भिक काल से ही दृष्टिगोचर 
होने लगी थी, परन्तु बीत रंगमंच के उदय से इसमें विशेष निखार-परिष्कार जा गया। 
अर्वाश्वीन रंगयंच्र के प्रगेता श्री चम्द्रवदन महेता ने अपने 'कागबयाड़ो' (१८२०६ ई०) नामक साटकी 
में खुदाबखण उसाफरों, रेलवे कधिक्रारियों आदि के ग्रति तीला व्यंग्य किया है। इस श्रेष्ठ 
नाइब-कुंति के लिए लेखक को “रणजितरात सुवर्णचन्द्क्त' प्रदान क्षिया गया था | 

मीनुनी भासी', रंगोली राज्ा' आदि के लेखक श्री धरतसुखलाल भहेता पिछले छठे 
दशकों से हास्य-यंग्य नाटकों के द्वारा रंगर्भच से जुड़े हुए हैं । 

आलोच्य युग के कुछ अन्य ऋ्ाय-ताटककारों के नाम है--सर्वेश्री दुर्भेश शुक्ल ( जत्स- 
बिका, उल्लालिका', पहलबीपरणी गई, 'रझूपे रणे राणी'), चुनीलाल मडिया (सातड़े ऑडे 
शून्प), जयंति दलाल ('अ्रवेश बीजी', 'ब्ोके प्रवेश, “प्रवेश चोधो”), रंभावहेन गाधी (रोजनी 
रामायण', 'चकमक') इत्यादि | इस बाटककारों ने समाज, सम्प्रदाय, राजनीति, आदि सभी क्षेत्रों 
में व्याप्त म्रष्टाचारों की ओर वेधक प्रकाश डाला है | रंगमंच पर आजकल इस प्रकार के वाटक 
अधिक सफल होते हैं । 

(व) एबसर्ड नांइक--बोसवीं शी के उत्तराद्ध से गुजराती रंगंच चतुदिक विकास की 
ओर अग्रंसर होने लगा है। इष्छा (इण्डियत पीपल्‍स थियेटर एसोसिएशन), भाई० एुन० दी० 
(इण्डियन तेशनल सियेटर), प्रृजरात विद्या सच्चा द्वारा स्थापित 'भब्मंडल, तादथ चिचया मंदिर 
आदि साटय-संस्थाओं की और से विविध अकार के नाट्य-प्रयोग होने लगे हैं। 'एबसई नाटक' भी 
इसी प्रकार का एक अभिनव प्रयोग है । 

गुजराती में इस अं णी के ताठकों का आरख्च श्री लाभशंकर ठाकर तथा सुभाष शाह के 
शक उंदर अमे जबुनाथ' शीर्षक वाद्य-रचना से माना जा सकता है जो सेम्युअल' वेकेट के विटिश 
फॉर गोदो' पर आधारित है। इस नाटक की सफलता के बाद गुजरातों में कई एसबर्ड मादक 
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लिखे गए पिछले दो दशकों मे मचित हुए एप्चनड नाटकों में क्षद्य (मधु राय) भोणबत्तो 
कबर येनरसिल (आदिल मनसूरी) डायलना पी आदि सर्वाधिक लोकप्रिय नाटक है। इस 
शैली के नाठकों मे असम्बद्ध सम्बाद' के माध्यम से दर्शकों को हास्य-व्यंग्य की अनूठी सामग्री 
परोस दी जाती है जिससे रंगमंच पर इन्हें आशातीत सफलता मिलने लगी है । 
उपर्यक्त विश्लेषण-विवेचन से यह स्पष्ट होता है कि मध्यवर्ती दो दशकों को छोडकर 
प्रारम्भ से अन्त तक गुजराती का रंगमंच उत्तरोत्तर प्रयति करता रहा है । प्रारम्भिक पाँच दशकों 
में श्री रणछोड़भाई उदयराम द्वारा और अन्तवर्ती पाँच दशकों में श्री चन्द्रवदन महेता द्वारा रंग- 
मंच के नवोत्थान के लिए जो अनेकानेक प्रयास किये गए, उनसे नाटककारों को पर्याप्त प्रोत्साहन 
एवं सम्बल प्राप्त हुआ । मध्यवर्ती दो दशकों में श्री तर्सिह विभाकर द्वारा किये गए प्रयासों का 
महत्व भी किसी प्रकार कम नही है ! यदि उत्तने अपने सम्प्रयासों एवं सत्परामर्शों में गिरते हुए 
गुजराती रंगमंच को उठाया न होता, तो कदाचित्‌ उसकी प्रगति वही स्थग्रित हो जाती | पिछले 
तीन-वार दशको से, रंगमंच की दृष्टि से, मृजराती नाटक की जो विविध' उपलब्धियाँ सामने आई 
हैं, उनसे नाइ्य-साहित्य के उज्ज्वल भविष्य का संकेत मिलता है। 
छ्छ 
१-११/२ आर० टी० जाडेजा 
गरंदारा के निकट, 
जामनगर-३६१०४१ 
(गुजरात ) 





उर्दू डामे की परम्परा 
७ 
डॉ० अली अहमद फातमी 


हिन्दुस्तान में ड्रामें की परम्परा बहुत पुरानी और मजबूत है। पुराने रीति-रिबाज के 
कारण देवी-देवताओं के आगे और विशेष कर ब्रह्मा के आगे तरह-तरह के स्वाँग भरना, नृत्य 
करना और भिन्न-भिन्न रस्मों से अयनी श्रद्धा को प्रकट करना यहाँ का पुराना तरीका रहा है। 
धीरे-धीरे इन्ही रस्मों और हरकतों ने रंगारंगी की सूरत लेकर ड्रामे का रूप ले लिया | लगभप 
यही हाल यूतानी ड्रामों का है जितकी शुद्आत डाइनेसिस के आगे श्रद्धांजलि के तौर पर होती है 
जिनके सामने सालाना जलसे होते थे जो कई-कई दिनों तक चलते और भ्रावे-बजाने, नक़लो-हर- 
कत के खंब-खूब मुकाबले होते। यही बजह है कि ड्रामे के सिलसिले के पहले उसूल अगर एक 
तरफ हमें 'अरस्तु' की 'पोएटिक' में नजर आते है तो दूसरी तरफ़ भरतमुनि के वाद्यशास्प्ष मे 
दिखाई देते हैं । 


जो लोग ड्वामे से जुड़े हैं, वे जानते हैं कि ड्रामे में सबसे ज्यादा अहमियत नक़ल की होती 
है। अरस्तु' ते इसे जिन्दगी की सच्ची नकल कहा हैं और यह भी कहा है कि नक्‍क्राली इन्सान 
की फितरत में पायी जाती है और उसका प्रकटन उसके बचपन से ही होता है। नकली सूरत 
और हरकत इच्साम में बराबर से पाये जाते हैं जिनकी आखरी हद को नकल या ड्रामा कहते हैं, 
तो साबित हुआ कि ड्रामा एक फ्लितरती चीज है और ड्रामे को दबाना फितरत को दबाना है । 
रिवायत है कि हिन्दुस्तान में ड्रामे का चलच बहुत पुराना है। पुराने तौर में ही उसने कुछ 
ऐसे ड़ामे पेंश कर दिये जिस पर इतिहास आज भी गये करता है । लेकिन बीच में हमारे इतिहास 
ने करवट ली और हिन्दुस्तान के भूगोत्र में कुछ दूसरी तहजीबें भी शामिल हुईं जिनमे ड्रामे के 
रिश्ते से मुसलमानों के अलावा पुरतगारी भी हैं जो १४६८ ई० में तिजारत की ग्रज ते हिन्दुस्तान 
आये थे जिनके बारे में अब्दुल अलीम तामी' लिखते है-- 
“दरअसल यही लोग और उनके जानशीन मार्डेत इन्डियत स्टेज के बानी, हरावल 
दस्ते के हीरो हैं। जब यूरोप, अमरीका, रूख, चीन और जापान में सार्डन स्टेज का साम 
मन था, उस वक्‍त पूर्वगाली दकन और शुमाली हिन्द में उर्दू ड्रामे स्टेज करते थे |” 
-“जढूँ थियेटर, पुृ० १८-१४ 
चूंकि पूर्तगाली ड्रामों की निश्ानियाँ हमें नहीं मिलती हैं और फिर इसमें बहस की भी 
गुजाइश है, इसलिए उसे हम नज़रअंदाज़ ही कर जाते हैं। उसके बाद मुसलमानों की शक्ल मे 
हिन्दुस्तान में एक ऐसी तहंजीब दाखिल हुई जिसकी नजाक़त और लताफ़त जिन्दगी की भोडी 
तकल को बर्दाश्त नहीं कर पाती थी । एक खास प्रक्रार को तहजीब का रूप लिये ये सब 
ऊपरी सतह की ज़िन्दगी गूजारते रहे और ड्रामा निचले तबके में पहुँचकर कहीं नौटंकी, कही 
रामलीला, रासलीला और कहीं जात्ा या ओर कहों भांटों की नक़््॒ञों में रहा और 
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कपरी तबका ड्रामे को सिर्फ गलत हो नहीं, वल्कि पाप समझकर उससे टूर रहता | इन ऊँदी 
तहजीबों का साहित्य-हप जब सामने आया तो उसका दामन डूमे से खाली था। इसे आप उर्दू 
की बदनसीबी ही कहु॒ सकते हैं कि एक छरुम्बे समय तक उद्‌-साहित्य ड्रामे जैसी मजबूत विधा 
से महरूम रहा। प्रो० एहतेशाम हुसैन ने एक जगह बड़ी सच्ची बात कही है कि “उई की 
इसी मेयारपरस्ती से जहाँ कुछ फायदे पहुँचे है, अच्छे खासे नुक्सान भी हुए है ।” उर्दू की यही 
तहजीब और ऊँची निगाह न केवल ड्रामे के जन्म में आड्डे आई, वल्कि अभी भी उसकी तरवकों 
में बाधा डालती रहती है । 

संस्कृत ड्रामों के पतन के बाद और उड्ढ ड्रामों की शुरुआत से पहले कुछ ऐसा 

समय नव॒र आता है जहाँ अवध के इलाके में नौदंकियाँ तेजी से तरक्की कर रही थीं जो 
गाँव-गाँव, कस्बा-कस्ता पहुँचकर जनसाध्रारण की दिलचस्पी का सामात इकट्ठा करती थी । 
हालाँकि ये तौटंकियाँ अपने साजो-सामान और इस्तेज्ञाम कौ दृष्टि से कमजोर हुआ करती यी 
और उनमें लड़कियों का रोल भी लड़के करते थे, लेकिन तीज-द्यौहार के अवसर पर पहुँचकर 
हलके-फुलके रोमानी क्रिस्सों को पेश करके निचले तत्रक की दिलचस्पियों का सामाव बहरहाल 
इकट्ठा कर देतीं । इसके अतिरिक्त कठपुतली का नाच होता, भाँड़ो की नक़लें होती, भाँशें के 
सिलसिले में तो 'इशरत रहमानी' लिखते है--- 

“लखनऊ में मेलों, बाजारों, जश्नों, बड़ी-बड़ी दावतों और खशी की तमाम 
तकरीबों में भांड जहर होते थे जो अपनी नक़॒लो से हाअरीन का दिल ख़ श करते थे -- 
भाँडों का यह क़ौल सशहूर है-- “महफिल बीरान जहाँ भाँड वे वाशद” शाही सह- 
फ़िलें भी भाँडों की नक़लो से खाली न होती ।' 

“उ49ूँं डामे की तारीख व तनक़ीद, पु० ४४ 


यहाँ यह बाच दिलचस्पी से खाली न होगी कि उर्दू के जिस ऊपरी तबके की वजह से 
ड्रामे का चलन क्षाम व हो सका, उसी तबके का एुक बहुत बड़ा नाम ड्रासे को अगर जन्म नही 
देता तो उसके लिए फ़ब्ना बहरहाल तैथार करता है । जाम ख्याल है कि इस सिलशिले मे पहुला 
कदम लखनऊ के मशहूर नवाब 'वाजिदअली शाह' ने ज़ठाया । चूँकि वाजिदअली शाह का 
व्यक्तित्व कई प्रकार से विवादास्पद रहा हैं, इसलिए उनके तमाम कारतामे भी विवादास्पद रहे 
हैं| लेकिन इसमें जरा भी शक नहीं कि नवाब को नाच-नौटंकी, संगीत आदि से वेपवाह दिल- 
चस्पी थी जो उतको एक प्रकार से विरासत में मिली थी । तबियत मे हुस्नपरस्ती, नफासल- 
पसम्दी कुट-कूट कर भरी थी, संगीत का शौक जुनून की हुंद तक था, फिर कुछ हालात भी ऐसे 
थे, धन-दौलत की कमी त थी । बस उन्होंने लीलाओं से दरबार को सजा दिया। क्रप्णलीला 
और रासलीला को बहुत पसन्द करते थे जिप्तमें कृष्ण गोपियो से वायदा करते, गोपियों की बेक- 
रारी, थमुना के किनारे मिलना, गोपियों के बीच कृष्ण का दिखाई देना, तमाम रात गोपियों के 
साथ बसर करना, ये सब कुछ 'रहस' कहलाता था जिसे नवाब बहुत पसन्द करते थे क्योंकि 
इसमें ऐश और तफ़रीह का सामान नज़र जाता । उन्होने अपने दरबार में बाक़ायदा रहुसखाना 
बनवाया, रहुस होता, ख़ द उसमें शरीक होते, निर्देश देते, इसी से सम्बन्धित खद उन्होंने “राधा 
कन्हैया का क्विस्सा” लिखा (१८४१-४२) और बाकायदा दरबार में पेश किया जिसमे खद नवाब 
भी शामिल हुए । प्रो० मसुद हसन रिज्ञवी 'अदीव' ने इस क्रिस्से को ही उद्द का पहला ड्रामा 
कहा हैं। लेकिन क््याद्मतर लोगों का ख्याल है कि ये क्रिस्सा ज्ञामा नही रहस है जो केवल कृष्ण- 


अडू १४ उर्दू ड्ामे को परश्यरा र्ण्दे 


लीलाओं को लेकर लिखा गया है जौर रहुस व ड्ामे में काफ़ी फ़कें होता है। यह मलग बाद हैं कि 
इस क्रिस्से को पेश करते में नवाब की अपनी तबियत और कला काम करती नजर भाती है । 
एक किस्से को पात्ों के द्वारा पेश करने की कोशिश उसे ड्रामे के नजदीक ले आती है, इसीलिए 
इसकी उर्दू ड्रामे का पहला क्रदम कहा जा सकता है, लेकिन ड्रामा नहीं कहा जा सकता | बहू बह 
ढाँचा है जो उद्‌ ड्रापे के लिए नींव बना और जिस पर उसकी इमारत खड़ी हुई । 


जो लोग नवाब के कारनामों से परिचित हैं, बह जानते हैं कि नवाब एक अच्छे शायर 
भी थे, गजलों के अलावा मंसंतवियाँ भी लिखीं | इन्हीं में से एक 'दिरियाए-तआश्शुक' है जिसके 
किस्से को १८४४ में 'मजाला व माहरू' के ताम से पेश किया जो १८५० में पहुली बार कफ्रीधरबागर 
के स्टेज पर बेला गया । लेकिन इसे भी पूरे तौर पर ड्रामा नहीं कहा जा सकता । वाजिदली 
शाह की इन कोशिशों को केवल ड्रामे के पहले मिशानात ही कह सकते है, बाक़ाबदा ड्रामा 
नहीं, फिर भी कला की दुनिया में नवाब को इन कोशिशों को हमेशा प्तराहा जाता रहेगा । 

नवाब के ये सारे खेल बरबार में खेले गये । जनसाधारण से इनका सीधा सम्बन्ध ते 
था, फिर भी इनकी घूम दूर-दूर तक पहुँची और इसकी गज लखनऊ के गजो-कूचों में समा 
गई । इनकी शोहरत ओर चर्चें सुनकर उच्त दौर के मशहुर शायर बाग़ा हसव अभानत्त ने 
इसी अन्दाज़ पर एक बेल तैयार किया जिसका नाम था हन्दरसभा' -इस्दरसभा अगस्त, १८५२ 
में लिखी गई और डेढ़ साल बाद जतवरी, १८५४ में खेली गई | पहली बार अवाम के सामने 
ड्रामेनुमा एक चीजू भाई जिप्तमें उस दौर के लखनऊ के मिजाज व मज़ाक का पूरा-ुरा ख्याल 
रबखा गया था । इन्दरसभा' बहुत मशहूर हुई और रातोंरात लखनऊ के हर घर में उसके चर्चे 
होने लगे। कई मसनवियों के हिस्सों को लेकर और उन्हें एक खुबसूरत लड़ी में पिरोकर परियों, 
गुलफ़ाम आदि के अलावा राजा इन्द्र की शौकीन तबियत के द्वारा उत्ध दौर के समाज की भरपूर 
तस्वीर पेश की गई थी, इसलिए पसंद की गई। यहां यह बात सोचने की है कि जहाँ एक ओर नवाब 
मुसलमान हो और सम्राज में भी मुसलिम कल्चर छाया हो, वहीं दूधरी ओर नवाब के क्िस्सों में 
शधा-क्ृष्ण का बयान और 'अमाबत' के क़िस्से में राजा इख्ध का होना ने केवल इन दोवों के 
साफ़ जू हुव की तस्वीर पेश करता है, बल्कि उस दौर के सेकुलर कल्चर की ओर भी इशारा 
करता है । और में सिलसिला यहीं रुकता नहीं, बल्कि इसी शक्ल में आगे बढ़ता रहता है । 

इन्दरसभा और 'अमानत' के एक पहलू पर ड्मे के माहिरों में परत्पर विरोध है 
जिनका समझते चलना एक प्रकार से जुछरी है। डॉ० मसीहुश्जमाँ ने “इन्दरसभा” तरतीब देते 
समय यह कहा कि बाजिद अलीशाह के रहस को जब पेश किया गया था, तो उस समय 'भमानत' 
दरबार से बहुत दूर थे और एक तरह से ऊतहोंने केवल चर्च सुनकर राजा इच्ध की सभा का दरबार 
सजाया और अपनी छयाली ताक़त से उसे जिन्दा कर दिया | लेकिन नाटक सागर! में कही हुईं 
कतों से साफ़ अन्दाजा होता है कि असानत न केवल नवाब के दरबार में आते-जाते थे, बल्कि 
उनकी दवाहिश पर इन्दरसभा' लिखी। उसी दौर के एक बड़े साहित्यक्षार अब्दुल हलीस 'शरर' 
इस सिलसिले में लिखते हैं-- ये बात गलत मालूम होती हैं कि 'अमानत' ने 'इन्दरफ़्भा” बाजिद- 
अली शाह के इशारे या हुक्म से लिखा था, और क्नेतरबाग के स्टेज पर दिखाई गई।” (पृष्ठ १०४) । 
दूधरें भाहिरों ने' भरी इस बात को ग़लत साबित किया है कि असानत' से इन्दरसभा नवाब 
के कहने पर लिखी, लेकित यह कि 'अमानत' दरबार से दूर थे, इस पर प्रो० अक्रील रिजवी ने 
खूब-खूब बहुत की है और लिखते हैं-- 
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“मुझे ये मानने मे बड़ा तास्मुल हैं कि वाजिद अली शाहू अख्तर की महफ़िलें सिर्फ़ 
इनके दरबार वालों और घर वालों के लिए थीं | में समझता हूँ कि सुभज्जीने शहर इसमें 
जुछर शिरकत करते थे और कायदे से सभी लोग देख सकते थे जिन्हे किसी हुद तक 
आम आदमी कहा ज सकता था । फिर जोगिया मेले में तो हर तरह का आदमी क़ौतर 
बाग में जाता था और किसी तरह की पावन्‍दी न थी। इन्हें एक अम्बोहेकसीर देख 
सकता था तो रहस और जलसों की महफ़िलें क्यों आम लोगों पर बन्द होती 
थीं ? -- हमारी जबान, तबस्बर, ६६ 


असानत' का ताहलुक तवाब के दरबार से था, इसको तो प्रो० अदीब' भी मानते है। 
'अमानत' ते कौन से जलसे देख, और कौन से नहीं देखे, यहाँ इससे बहुस नहीं--लेकिन यह जुरूर 
है कि अमानत' ते नवाब के रहस और क्रिस्सों से असर लेकर “इल्दरसभा' लिखी जो बहुत 
मशहूर हुई और जिससे एक बढ काम यह हुआ कि ड़ामे के पूर्जे अचानक हरकत में आ गये और 


इस दौर के दुसरे शायरों ने भी इस तरह के किस्सों पर ध्याव देना शुरू किया ॥ प्रो० एहइलेशाम 
हुसैन लिखते है-- 


“अमानत ने इस खे ला को इस तरह पुर कर दिया कि गोया उसी वकत डामे को 
देवी जाग उठी और बहुत से दूसरे शायरों ते अमानत' की तकलीद में इन्दरसभाएँ 


लिखीं जो तक्रीबन उस्ती किस्म के स्टेज पर और उठती किस्म के साजो-सामान' से 
पब्लिक के सामने खेली गईं (*' 


इस तरह से असर लेकर लिखने वाले में 'मदारीलाल' का भमाम जाना जाता है मो 
अपने आप को इन्दरसभा से ज्यादा अलग ने कर सके । एक तरफ लखनऊ में 'बाजिदअली शाह 
और “अमानत' की ये कोशिशें जो अपने पीछे तहजीब, कल्चर और रासलीलाओं की लम्बी पृष्ठभूमि 
रखती हैं और साथ ही बिखरते हुए सामान, खोखली होती हुई सियासत पर भरपूर वार करती 
हैं, तो दूसरी तरफ़ ड्रामे के भविष्य के लिए राहें बनाती हैं | बिल्कुल इसी दौर में लखनऊ से 
काफ़ी दूर बम्बई में पश्चिमी प्रभाव की तहत पारसी थिएटर बहुत तेजी से अपने बालो-पर खोल 
रहा था भोौर बदलते हुए समाज को एक नया ऐलान दे रहा था। अंग्रेजों के बढ़ते हुए प्रशाव ने 
उनकी तहूजीब व परम्परा को भी जिन्दा किया'। ड्रामा उनकी तहजीब का बड़ा हिस्सा है । भारत 
में कदम रखते ही अंग्रेजी ड्रामों की शुरुआत होती है । डाँ० 'ताभी! ने उन्त ड्रामों की सूचो भी दी 
है जिनकी संख्या लगभग डेढ सौ के है । इन ड्रामों को वजह से पता चलता है कि अद्ठारहवी 
सदी के मध्य तक बस्बई में बाक़ायदा एक थिएटर बन चुका था, लेकिन ख़ास दौर तक उसमे 
केवल अंग्रेजी ड्राम ही होते थे, हिन्दुस्तानियों को देखने तक की इजाजत न थी । १८३५ में कुछ 
मुश्किलों की वजह से यह थिएटर नीलाम हो गया और उत्तकी इभारत भी तोड़ दी गई और जब 
इसे दोबारा बनवाने की बात हुईं तो ऐसे मे एक मराठी जगन्नाथ शंकरसैठ' में इसको बनवाने का 
प्रस्ताव रखा जिसे अंग्रेज सरकार ने कुछ सोचकर मंजूर कर लिया ) तेजी से जब यह थिएटर बन 
कर तैयार हुआ तो उसमें सबसे पहले मराठी ड्रामे खेले गये, लेकिन जगन्नाथ सेठ का काफ़ी घादा 
हुआ | तत्र उसे माल आया कि मराठो ड्रामें की जगह पर दो-एक उ्ू के ड्रामे खेले जागें जिससे 
नुक़सात भी पूरा हो और थिएटर भी चल पड़े । उसी स्टेज पर पहली बार डॉ० भावदा जीलाड़ 
का लिखा हुआ ड्रामा “राजा गोपीचन्द और जलन्धर” ६ तवप्बर और ३ दिसम्बर, १८५३ ई० 
और उसके बाद ७ जनवरी, १५५४ ई० में पेश किया गधा । “राजा गोपीचन्द और जलन्धर' 


मर १-० हब ड्रामे को परम्परा २११ 


कामयाब हुआ, क्योंकि उसमें ड्रामे की कला थी, गदलते हुए स्यालात ये और खूबसूरत पेशकण थी । 
इसकी कामयाबी के बारे में प्रो० एड्तेशाम हुसैन ने लिखा है--इस्दरसभा हिन्तुस्तानी नाटक की 
बेजाब रवायत की अँगड़ाई थी और “राजा गोपीचन्द और जलन्धर” मशरबी जुक़ की तखलीक 
थी ।” इस ड्रामे के ज्यादातर ऐक्टर मराठी थे, लेकिन जबान उहूँ थी जिसे वह आसानी से 
बोल लेते थे । इस ड़ामे के बाद दूसरा ड्रामा “सीता की शादी” १६५५ ई० में खेला गया जो 
नाकाम हो गया और जगन्नाथ शंकर का मकसद इकता नजर आया । इन्हीं दियों कुछ शौकिया 
ड्रामे करते वालों के गिरोह भी इधर-उधर केबल सैर-तफ़रीह के लिए छुटपुट ड्रामे करते रहते । 
ये लोग संजीदा न थे, इसलिए ज्यादा दिनो तक जिंदा मन रह सके । इनमें से कुछ लोग ऐसे भी 
थे जो केवल हाकिमों की खुशामद के लिए ड़ामे लिखते और खेलते जिनमें “नाता साहब” चाम 
का ड्रामा सास पर समझा जाता है। यह वह दौर है जब अंग्रेजी, मराठी, गुजराती ड्रामे तेजी से 
उठ रहे थे और एक-दूसरे का चरबा भी पेश कर रहे थे। १८६४ ई० में गुजराती जूबान में 
'इन्दरसभा' पेश की गई और उसके बाद १८६७ ई० में गुजराती ड्रामा “गुलर व जरीना उूँ 
में खेला गया । इस तरह के कई एक ऐसे ड्रामे हैं जो गुजराती, मराठी में लिखे जाते और बाद 
में उर्दू में पेज किये जाते, क्योंकि इनके पेश करते वालों को अन्दाजुर था कि ये ड्रामे उू मैं 
ज्यादा चेल सकेंगे । जुबान की शोहरत और आम पसन्दगी उभर कर सामने आई और साथ ही 
नफ़ा- नुक़सान भी सासने रहता जिसकी वजह से मराठी और वारसी क़्नमकार उदूं की तरफ़ 
आये और यही वजह है कि उ्दे ड्रामे की ईजाद और चलन का सेहरा जग्रच्माथ शंकर सेठ जैसे 
प्रोड्यूसर और डाक्टर भावदा जौलाड के सर जाता है और ये दोनों ही मरहठे थे । ये सच है 
कि इसके लिखे हुए ड्रामों में “राजा गोपीचन्द और जन्नन्धर” के अलावा कोई और ड्रामा ज्यादा 
कामयाब ते हो सका, लेकिन ये जुहूर है कि उसकी कामयाबी को देखते हुए कई ड्रामे लिखे और 
खेले गये । लेकिन अफ़सोस कि इतमें से आज ज्यादातर नायाब हैं और गुमनामी का हिस्सा 
बन चुके हैं । डॉ० मसीहुश्जमाँ लिखते हैं-- 


“राजा योपीचत्द और जलन्धर' से 'गुनरूजरीना” तक चौदह साल का अरसा 
हैं। इनमें का कोई ड्रामा अब नही मिलता । डॉ० भावदा जीलाड के अलावा और किसी 
ड्रामानिगार का नाम नहीं मिलता--गुलछ-जुरीना के ताम से बाद को तो कई ड्रामा- 
सिगारो ने ड्रामे लिखे, लेकिन १८६७ में खेले जाते वाले ड्ासे का न मतन मिलता है 
और न' लिखने वाले का ताम ! --खुर्शीद, पृष्ठ ११ 


आदान-प्रदान के इस दौर में 'दादाभाई सीहराब जी पटेल” जो उन दिनों स्टेज की 
दुनिया में माने-जाते आदमी थे, १८८१ में एक ग्रुणरात्ती ड्रासे को उर्दू भे पेश किया जो खरीद 
के नाम से जाना गया । उस दौर का यह अकेला ड्रामा जो अव मिलता है और जिसे १६७३ में 
डॉ० मप्तीहुज्जर्मा ते मुक़दमे के साथ छाप दिया। इस ड्रामे के बारे में आम दपाल है कि इसमें 'पहली' 
बार उर्दू गथ का प्रयोग क्रिया गया और साथ ही साथ पहली बार नये पराज्-सामान, लिवास और 
पर्दों का प्रयोग किया गया। इन ड्रामों तक पहुंचते-पहुँचते उर्दू में ड्रामे का चलन आम होने लगा 
और कुछ मुसलमान ड्रामानिगार भी चजरमातने तगते हैं, जैसे महसूद मिर्या 'रौनक , हुसैसी मिर्या 
जरीफ़', हाफ़िज मोहम्मद अब्दुल्ला, मिर्जा तज़ीर वेग आादि। इनमे से ज्यादातर लोग नौकरी की 
खातिर या किसी हुद तक अपनी दिलचस्पी से भी जुड़े हुए थे। 'रौनक' विक्टोरियाई-ताटक मण्डली में 
कलाकार की हैसियत से काम करते थे, साथ ही ड्रामे भी लिखते ये | उतके डामे 'बेनजीर वर्देशुपीर”, 


रप्र हिल्वुस्तानी भाव ४७ 


पलैला भजन” आदि मशहुर हुए । हुसैती मियाँ 'जरीफ़' ने कभी कोई असल ड्राभा नहीं लिखा। 
पुराने ड्ामों में कुछ हेर-फेर करके ज़बान बदल के वह वया कूप पेश करते। हाफिज मीहम्मद 
अब्दुल्ला' ने कुछ मशहूर किस्सो को जेहन में रखकर डामे लिखे जिनमें 'तमाशा-ए-दिलपक्षीर', 
“गंजोन-ए।मोहव्बत' अहम हैं । मिर्जा नजीर वेग भी पारसी थिएटर से जुड़े हुए थे, 'गुलरू-जरीता' 
इन्हीं का लिखा हुआ ड्रामा है जिसको उन्होने /फिरदोसी' के शाहूनामे से लिया है। १८८८ में उन्होंने 
रज्जब अली बेग की 'फ़्तानए-अजायव' पर एक ड्रामा लिखा । ये सारे के सारे ड्रमे पारसी थिएटर 
से ज़रूर पेश किये गए, लेकिन इन पर अंग्रेजी ड्रामों का प्रभाव था और जुबान उदें थी । हालांकि 
ये सब कुछ बँघे-टके अन्दाज में नहीं हो रहा था, फिर भी पश्चिमी प्रभाव और नई-नई ईजाद ने 
इसकी तरवकी में अपना काम किया, जैसे १८५७१ में एक ऐसी मशीन ईजाद हुई जिसने स्टेज पर 
पर्दा, लाइट आदि को बहुत आसान कर दिया । “खर्शीद” पहला ड्रामा है जो इस इस्तेजाम के 
साथ पेश किया गया और बहुत मशहूर हुआ । स्टेज की इस नई तकनीक ने ड्रामे को नई ज़िन्दगी 

दी और एक धूम-सी मच गई। चारों तरफ ड्रामे लिखे जाने लगे । औरतों की दिलचस्पी ड्रामे 
की तरफ़ पैदा होने लगी । हर तरफ़ ड़ामे की कम्पनियाँ खोली जाते लगी और एक तरह से उडूँ 
ड्रामे में सैलाव-सा आ गया, 'हालाँकि इन तमाम ड्रामों में तिजारती अन्दाज रका-बसा था और 
सती तफरीह दंयादा थी जिसकी वजह से इन ड्रामों में यथार्थ कम, जादुई किस्से, हैरत में डालने 
वाली हरकतें और दइृश्क़ो-मोहव्बत के कारनामे ज्यादा थे। अब चाहे इन ड्रामों को कला ओर 
तकनीक की दृष्टि से कोई बड़ी जगह मिले था न मिले, इतिहास में कोई मुन।सिब मुकाम पायें 
या न पायें, लेकित इस सच्चाई से इंकार नहीं किया जा सकता कि पारती घिएटरो ने उ़्े शिए- 
टरों के लिए राहूँ तैयार कीं । एक तरफ़ जनसाधारण में ड्रामे की दिलचस्पी पैदा की, तो दूसरी 
तरफ़ साहित्य से जुडे संजीदा क़लमकारों को भी आकर्षित किया। उठ साहित्य का यह वह दौर है 
जब उसके आसमान पर मो० हुसैन “आजाद, 'शिबली,, 'हाली', नजीर अहमद, 'सरशार', 
'शरर' जैसे सितारे चमक रहे ये। लेकिन जैसा कि कहा जा चुका है कि ये सब के सब अपनी 
शराफ़त-तहजीब, रिवायत को गले लगाये ज्यादातर स्टेज की दुनिया से दूर ही रहे । 'शरर' ने 
दो-एक ड्रामे जुरूर लिखे, वह भी ऐसे जिसमे स्टेज धुर-दूर तक न था, हालाँकि ड्रमे की शोहरत 
ते ही उन्हें आरकषित किया था और क्रलम में हरकत भी पैदा की थी। 'शरर' के बाव 'काजादो 
ने भी स्वाद बदलने के लिए एक ड्रामा 'अकबर' के नाम से लिखा । उसके वाद एक और शुरू 
किया, लेकिन वह अधूरा रह गया। "मिर्जा रुसवा' की रंग-बिरंगी तबियत धावेल से पहले ड्रामे 
की तरफ़ मुड़ी ओर १८८७ में उन्होंने एक पद्य में ड्रामा “लैला-मजन लिखा और दूसरा गद्य में 
“तिलिस्मे इसरार” लिखा जो अफ़लातृन के फलसफे को' जेहन में रखकर लिखा गया था। “लैला- 
भजन ड्रामा कामयाब हो सकता था, लेकिन उसको पद्य में लिखकर उन्होंने ड्रामे का स्वाद कम 
कर दिया । दूसरे उस दौर के लखनऊ में डूब कर गजल और ससनवी का रंय देकर उसे माजून 
बना दिया। अब्दुल हलीम 'शरर' की तहरीरों की भीड़ में से केवल दो ही ड्रामे मिलते हैं-- 
'शहीदे-वफ़ा' और 'मेबए-तलख। शरर' चूंकि तारीख़ी नावेजनिगार थे और उन्होंने इस तरह के 
नोबेल एक खास मकसद के लिए लिखे थे, इसलिए यह मक़सद इनके इन ड्रामों' में भी छात्रा है, 
उसी तरह का किस्सा, पात्र, माहौल, प्यार, मोहब्बत सब कुछ वैसा ही। 'शरर' ने अपने तौर पर 
इसमें नयापत्त पैदा करने की कोशिश तो को, लेकिन पूरे तौर पर ड्रामे का आठ न जानने की 
वजह से वह भी बहुत कामयाब न हो सके । “अब्दुल माजिद दरियावादी! का ड्रामा “जूदपशेमाँ” 
भी इसी सिलसिले की कड़ी है जो उस समय (१६१७) लिखा गया जब देश में समाजी व सियाती 
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तहरीक जोरों पर थी और साथ ही मुसलिम समाज की भी इसलाह हो रही थी जिसका सिरा 
डिप्टी नजर बहमद से जाकर मिलता है। 'प्रेमचन्द' का ड्रामा 'कर्बला' एक तारीख़ी ड्रामा है जो 
अपने लम्बे-लम्बे डायलॉग से भरा पड़ा है और उसका साहित्यिक रूखापन ड्रामें की दिलचस्पी 
की कम करता है। ये ड्रामा पूरे तौर पर मजह॒बी ड्रामा होने की बजहु से इसकी नकुलो-हरकत 
में वह बाल पैदा नहीं हो पाई है जो ड्रामे के लिए जुरूरी हुआ करतो है। इसीलिए एक जमाने मे 
इस ड्रामे पर खूब-खेब बहस भी हुई, लेकित चूँकि इसमें सच और झूठ और जालिम और सजूलूम 
की कशमकश को पेश किया गया है, इसलिए इसे कुबूल किया गया। बृजतारायण “चकबस्ता 
बुनियादी तौर पर जडूँ के क्रौमी शायर बनकर उभरे और साथ ही उन्होंने औरतों की इसलाह 
भी की । इनका ड्रामा “कमला” इसी सिलसिले का कारनामा है । लड़कियों की शादी, जात-पात 
को समसस्‍्याएँ और दूसरे समाजी विषयों पर इसमें अच्छी रोशनी डाली गईं है। अब चूँकि यह 
ड्रामा भी इसलाह से भरा हुआ है, इसलिए इसमें भी वह मजा नहीं है जो होना चाहिए । इसके 
बावजूद इसकी गिनती उस दोर के अच्छे ड्रामों में होती है। आजाद', 'शरर'”, “सवा, 
'प्रेभचम्द', अब्दुल माजिद दरियाबादी', “चकवस्त' आदि के द्वारा एक तरह से उर्दू में साहित्यिक 
ड्रामों का सिलसिला शुरू हुआ जो बाद में और फैला । यह तो नही कहा जा सकता कि थे सारे 
लोग ड़ामे की कला की न जानते थे या इनमें प्रतिभा न थी, लेकिन ये जरूर है कि शुरू में इन 
लोगों ने ड्रमे को कोई अहमियत तन दी और जब भाहौल और जुछूरत को देखते हुए इस मैदान 
में आये तो जृरूरत और मक़सद इतना हावी रहा कि ड्रामे की वह कला जो उसे स्टेज की ओर 
ले जाती है, उसका सिरा हाथ से छूट गया । इसलिए इनमें से दो-एक ड्रामों को छोड़कर शायद 
ही कोई ऐसा ड्रामा हो जो स्टेज पर पेश किया जा सकता हो--इसलिए अगर एक तरफ़ ये लोग 
उन ड़ामों को आगे न बढ़ा सके जो पारसी थिएटर की देन थी, लेकिन दूसरी तरफ़ साहित्यिक 
ड्रा्मों की बुनियाद पड़ी और संजीदा क़बमकारों, कक्राकारों, पाठकों, आलोचकों को आकर्षित 
कराके ड्रामें की विधा को एक सम्मान दिलाने में मदद की जिसकी वजह से बीसवीं सदी में आगे 
चलकर कुछ और अच्छे ज्ोगों ने इस ओर नजरें घठाईं। 

एक तरफ़ अगर साहित्यिक ड्रामों की इस तरह बुनियाद पड़ी तो दूसरी तरफ़ पारश्ी 
थिएटर के अंदाज पर लिखे जाने वाले ड्रामों के सिलसिले आगे बढ़ रहे थे जिसको बढ़ा रहे थे 
तालिव बतारसी', 'अहमत लखनवी', बेताब बनारसी” और सबसे अहम थे आगा हंश्व 
कश्मीरी! । 

'तालिब बनारसी' ने तिजारती कम्पनियों के लिए ड्रामे लिखे जिनमें नयापत् था और 
दास्‍्तानी रंग भी । उनके कुछ ड्रामे तो बहुत मशहूर हुए, जैसे 'इन्दरसभा', 'चमनेइश्क़', विक्रम 
विलञास यानी सात अन्धे', 'रामलीला' इत्यादि । 'तालिब अनारसी' ने १८८४ से १६११ के बीच 
बहुत से ड्रामे लिखे । वह ३८ बरस तक विक्टोरिया कम्पनी से जुड़े रहे और लिखते रहे । मेहदी 
हुसत अहसन लखनबी बुनियादी तौर पर शायर थे, लेकिन जब एलर्फ़ड कम्पनी के लिए उन्होंने 
ड्रामे की तरफ़ ध्यान दिया तो उसमें पुरानेपत की बृू आा रही थी । अहसन ते अपनी रखाँ-दर्वा 
जबान के द्वारा कुछ अच्छे ड्ामे लिखे और आसान उउठूँ का प्रग्मोग्र किया | बक़ौल इडशरत रह- 
मानी'--” हिन्दी की जगह सलीस उट्बं का इज़ाफ़ा हुआ और निसबतन उदे ड्रामा संजीदा अतवार 
नजर आने लगा । प्लाड और तदबीर ग़री में खासी तरकक्ी हुई और हमारा स्टेज अहुसन की 
बदौलत एक नये मोड़ की तरफ़ कदम रखने लगा ।!” [पु० १७४) 'अहसंत लखनवी' का सबसे बड़ा 
कारनामा उनके वह अनुवाद हैं जो उन्होंने शेक्सपियर' के ड्ाममों के उर्दू में किये हैं, जैसे हैमलेट का 


हि 
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खूने ताहक़' और 'रोमियो-जूलियट! का गुलनार फिरोज', 'ओोथेलो' का 'दिलफ़रोजु” के नाम हे 
किया जो बेहद पसन्द्र किसे गये । इससे पहले उन्होने 'पिर्जा शौक़' की मसनवी 'जहुरेइश्क' को 
ड्रामे की घूरत में लिखा । 'बेताब बनारसी” जो बुनियादी तौर पर देहली के थे, जन्र बम्बई थे 
तो ड्रामे की तरफ़ मृड़ गये । इतका पहला ड्रामा “कल्ले-वजीर/”” १३०१ में एलफ्रेड कम्पनी ने स्टेज 
किया। बाद में उस क्रम्पनी के लिए ये बराबर लिखते रहे । इन्होंते हिन्दी में भी ड्राम लिखे जो 
उर्दू से ज्यादा मशहुर हुए | १६४४ में पृथ्वी थिएटर के लिए 'शक्ुन्तला' लिखा | इससे पहले बहु 
लगभग बीस ड्राम्मे लिख चुके थे जो पारसी थिएटर पर धूम मचा चुके थे। १४१५ के लगभग 
विताव” ते 'महाभारत' और 'रामायव' जैसे धामिक ड्रामे लिखे और उद्दू-हिन्दी तहजोब को' 
करीब लाने की कोशिश की | 

आगरा इश्र कश्मीरी! इस दोर के सबसे अहम, हंगामी और तारीख़ी ड्रामानियार हैं 
जिन्होने इस मैदान में ऐसे-ऐसे कारनामे अंजाम दिये जिससे बह अपने से पहले और अपने साथ के 
लोगों से कहीं आगे निकल गये और एक तरह से उर्दे ड्रामे की नई जिन्दगी बद्शी । बक़ौल प्रो० 
आने अहमद 'सुरूर'--' उन्होने अपनी जित्दगी ड्रामे के लिए वक्‍फ़ कर दी थी, शसके जरिए 
उन्होने रुपया भी कमाया और गोहरत भी हासिल की । यही नहीं, बल्कि उन्होंने डामे' के फ़ने को 
भी बुलन्द किया, खुद भी फ़न की म्जिलें त्य की और फ़न को भी तरख्की दी ।” हिश्च' के 
तमाम ड्रामो की समझता और उसकी पूरी खिदसात को समेंठने के लिए काफ़ी समय चाह्निए, 
क्योंकि वह लगभग ३६ ताल तक ड्रामे लिखते रहे । मूल ड्रामे लिखे, अनृवाद किया, जवाब में 
हिन्दी में ड़ामे लिखने लगे और हर तरह के ड्रामों मे जनसाधारण की रुचि, फ़न की नजाकत कौर 
स्टेज की जुरूरतों का भरपूर सख्थाल रक्‍्खा। हथ्च” ते 'असीरे हिसे”, 'भारे आस्तीन! और “मुरीदे 
शक जैसे ड्रामों से अपना सफर शुरू किया। लेकिन ये ड़ागे ज्यादातर उसी अन्दाज के है जैसा 
कि उत्त समय माहौल बता हुआ था। 'हथ्व” ते जल्द ही अपने आप को इस प्विस्तार से निकाला 
और फिर आगे बढ़ कर 'सफ़ेद खून! 'सैंदेहवस', 'शहीदेनाज' जैसे डुमें लिखे। इन ड्रामों के बारे में 
कहा जाता है कि इनक्षे प्लाट गेक्सवियर से लिगे गये है। हुश्च/ ने इनके अंजाभ बदल दिये, 
मिजाज बदल दिया | ये सब करने में उन्होंने इतनी जेह्ाानत बरती कि देखने वालों को असल ड्रामो 
का मजा आता ! आखीर में उन्होने 'बहुदी की लड़की”, 'हवाबेहस्ती', 'हस्तम-सोह राज, “भार 
का नशा लिखा | इन सत्र में उनका फ़न, सलीका और तिजारत चोटी पर है। साथ ही इनमें उस 
दोर की जिन्दगी थी बोल रही है जिसे बहुत्त भातान जुबान में पेश किया गया है | फ़ारसी कम 
हिन्दुस्तानी ज़्यादा थी | कशमकश भो उसी दौर की थी, समस्याएँ भी उसी दौर की जिसकी वजह 
से पारम्परिक ड्रासे सें सामाजिक चेतना दाखिल ही गई । हआ्व ने जिस समय थे ड्रामे लिखे, 
उस समय तक बड़े-बड़े हाल, माइक्रोफ़ोन आदि नहीं हुआ करते थे । मंडियों, पिडाल भादि हुआ 
करते थे । हजारों की भीड़ होती थी । इसलिए पात्नों को संवाद ऊँची आवाज में बोलने पड़ते थे । 
इसलिए संवाद ही ऐसे लिखे जाते थे जिसमें घन गरज हो । धीरे-धीरे हश्न' के ज्रर्मों का यहू 
मिजाज बच पया जो लोगों को बहुत पसन्द आता । प्रो० 'मो० हसन! लिखते हैं--'कर्माशियल 
स्टेज की सबसे बड़ी दरियाफ़त आगा हंश्न॒ कश्मीरी थे जिनके डासे एक मुहत तक हलचल 
भचाते रहे । 'हश्च' का बाद अदबी ऐतबार से 'जअहसन, बेताब” और 'तालिब' के इामों का 
तकमिला था। आशा हृश्न' ते उद्ूँ स्टेज डामों की अदबियत दी, वह घन गरज बखणी ज़िसते सये 
थिधूट्रिकल तकनीक का आगाजु कर दिया जो हवा” स्टाइल कहलाता है ।”' (प० 8५) 

लेकिन प्रो० एहतेशाभ हुसन हम्न' के कमशियल मिजाज को उनके लिए नृक़पानवेहु 
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साबित करते हैं ओर लिखते हैं--““भगर विजारती अंदाज से अलग होकर वह आजादी से डामे 
लिखते तो यक्रीनन इससे बेहतर लिख सकते थे ।”” 

हश्ष' के इस तिजारती अंदाज का हजार विरोध किया जाय, लेकिन इसी अंदाज मे उर्दू 
डामे को वह शोहरत दी कि जिस शहर में 'हश्र की मंडली पहुँच जाती, एक धूम मच जाती । 
इतकी इसी कामयाबी को देखकर ही छोटी-छोटी वाटक-मंडलियाँ, बौटंकियाँ इसी तरह के डामे 
खेलने की कोशिशें करतीं, धरम, जबान के फक् को बगैर समझे-जाने हिन्दी ड्रामों में उर्दू के 
डायलॉग बोले जाते और इसी तरह उर्हू डामो में हिन्दी के ठायलाँग पसन्द किये जाते, देखने वालों 
में हुर मजह॒ब, काम के लोग होते । डामे की आत्मा में ऐसे उतर जाते कि उन्हें अपने आपका 
होश न रहता । जाहिर है कि यह कारतामा आया हुअ' का था जिन्होंने जनस्ताक्षारण के स्वाद 
और ड्ासे की कनज्ना के बीच ऐसा तालमेल और लवक रक्‍्खा कि दोनों के बीच के फ़ासले कर्म 
से कम होते गये और इसी वजह से 'आगा हश्न' उ्दें डामे की तारीख़ में एक मील के पत्थर की 
हैसियत रखते है । 'आगा हश्च| की कामयाबी, साहित्य और कला की ओर बढ़ते हुए क्रदम ने 
अजीबोगरीब रंग दिखाया डामा तो दिन-ब-दित आगे बढ़ता रहा, लेकिन स्ठेज दुर होता गया । 
वैप्ते भी उर्दू के अदबी ड्रामों का स्टेज से बहुत गहरा सम्बन्ध कभी न था और ये केवल इत्तिफ़ाक 
ही था कि 'भआारा हश्नीं के बाद जो लोग सामने आये, वह लोग अदवी ज्यादा थे जिनमें सबसे 
बड़ा नाम था इसतियाजु अली ताज का, जिन्होंने 'अनारकली' डामा लिखा और बक़ौल प्रो० 
हसन के “डामे की दुनिया में इमतियाज्‌ हासिल किया और एक नये दौर का आग्राजू हुआ ।” 
“क्षनारकली” एक तारीखी डामा है जो पहली बार १६२२ ई० में लिखा गया जिसकी तारीखी 
फिजा, क्षिरदारों की घव गरज, डायलॉग की नर्मी, माहौल की गर्मी, इसके हर पहलू को बेहद 
सराहा गया । इसमें नेकी-वदी का ऐसा दकराव है जो पारम्परिक नहीं है । किरदारों की मतो- 
वैज्ञमिक गृत्यियाँ बड़ी-बड़ी मान्यताएँ इत्यादि को ख़बयूरती से पेश किया गया हैं। इस ड्ामे में 
बहुत कुछ मिलता है ओर नहीं मिलता तो इस बात का ख्याल जो डासे को स्टेज तक पहुँचने के 
लिए किया जाता है, इसलिए 'अवारकली अपनी यबेहुद शोहरत और अजुभत के बावजूद आज 
तक स्टेज नहीं किया जा सका, बस यही उसकी कमजोरी और नाकामी है । 

अनारकली” की इस शोहरत और अदबी इडासे की मजबूत होती हुई रिवायत ने कुछ 
और पंजीदा लोगों को भी इधर मीड़ा जिनमें डॉ० 'आबिद हुसेंन! और 'मो० म्ुजीब' खास हैं 
जिनके डामे 'परद-ए-ग्फ़लत, खाना-जंगी, हृव्वाखातुन' वर्गरह अपने विपय की गंभीरता, 
इसलाही मकसद और वक्त की पुकार ने इन्हें संदीजा करके डामे के माध्यम से इन्हें बढ़े साहित्य 
का एक हिस्सा तो बना दिया, लेकिस स्टेज की कला और पताज-्सज्जा से ये भी कटे रहे। 
इंश्तियाक़ हुसैन कुरैशी” के डा्मों का भी यही अंजाम हुआ, लेकिन यह जरूर हुआ कि उठ में अदबी 
डामों की रिवायत मजबूत हुई जिसने जागे बनकर और करिश्मे दिखाये। बीसवी सदी की तीसरी 
और चौथी दहाई तक पहुँवते-पहुँंचते डुमा अपनी तकनीकी तरकिक्रियों और स्टेज के मामलात 
में दिन दुनी-रात चौयनी तरक्की करने लगा । पहले खामोश, फ़िर उसके वाद बोलती हुईं फ़िल्मों 
का चलन हुआ और उसके बाद रेडियो ईजाद हुआ जिसने रेडियाई ड्रामे को जन्म दिया, साथ 
ही शिक्षा केन्द्रों में स्टेज मशहूर होने लगे । कम्पनियों और क्लबों वे डासों को स्टेज करना शुरू 
कर दिया ! फिर तो नेशनल स्कूल ऑफ ड्ामा' की बुनियाद पड़ी, टेलीविजन इन्सटीट्यूट बना 
और बहुत सारे डैन्द्रीं में डामे की शिक्षा दी जाने लगी इस बढ़ते हुए दौर में उद्दें डामा भी पीछ 


२१६ हिल्लुस्तानो चाप ४७ 


नहीं रहा। प्रमतिशील लेखक संघ बना, भारतीय जननाद्य संध की स्थापना हुईं जिसमे 
डामे की दुनिया में इन्कलाब पैदा कर दिया और उसे नई दुतिया के साँचे में ढाल कर जीता- 
जागता रख दिया और उठहूँ डमा अदबी व तिजारती रुख से जरा हुट कर सामाणिक चेतन! भे 
डब कर एक नये रंग और मिजाज और तेवर में नजर आने लगा। झ्वाजा जहमद अच्बास' 
मम डामा जुबैदा', कृष्णचन्द्र का सराय से बाहर, राजेन्ध सिंह बेदी का सात खेल', “इस्मत 
चुगताई' का धानी बॉके', सरदार जाफरी का ये किसका खून, भन्‍टो का इस मशझ्नधार 
में', साथ ही वेगम कुदसिया जैदी के ड्ामे । पृथ्वी थिएटर के तजुर्यों ते उदँ दामे को सये-नये 
विषयों, मनई-नई कला से मालामाल करके उसे आज की दुनिया और आज की माँगों से जोड़ 
दिया और अब उ्ई डामा किसी हुद तक वड़े-बड़े डामों से आँखें मिलामे लगा है। इसी दौर में 
कुछ शायरों और अदीवों पर भी ड्ामे लिखे गये | गालिब सदी के अवसर पर 'मोहम्मद मेहदी' ने 
गालिब कौन' लिखा | प्रों० एजाज़ हुसेन ने आतिश, मजाज़, इन्शा आदि पर ड्रामे लिखे। प्रो० 
मो० हँसन ने ग़ालिब पर ड्रामा दिखा | हबीब वनवीर ने 'नजीर' पर ड्रामा लिखा प्रो० मो० 
हसन ने ड्रामे की तरफ़ खास ध्यान दिया, 'पैसा और परछाई, 'भेरे स्टेज ड्रामे', 'जोहाक' वगैरह 
कुछ अच्छे ड्रमे लिखे । हबीब तनवीर, इब्राहीम यूसुफ, सागर सरहदी, जाहिदा दौदी वगैरह 
थाज नये ड़ामों से जुड़े हुए हैं और बराबर लिखकर मैगजीन, रेशियो, टी० बी० और स्टेज पर 
उदू ड्रोामे को आज की समस्याओं, आज के हालात से जोड़ कर आज की दुनिया की सच्ची तस्वीर 
पेश कर रहे हैं। ये सब कुछ सही, लेकिन फिर भी उउूँ ड्रामा उ् गजूल या उ्ूँ कहानी की 
वरह अपनी जगह नहीं बना सका है। इसकी बहुत सारी वज़दें हैं जिनके लिए विस्तार में जाने की 
जरूरत है। यहाँ पर इतना कहवा जरूरी है कि ड्रामा का दूसरी साहित्यिक विधा से आँख ते 
मिलाने की वजह उसकी अपनी पेचीदा तकनीक है जो अपने को कई प्रकार की कला से जोड़े 
हुए है जिसमें एक्टर के साथ-साथ संगीत का होना जरूरी है । पर्दा, सीम, लाइट ये सब ड्रामे के 
अटूट अंग हैँ। इसके अलावा ड्रामे के लिए जिस कशमकश, बुलन्दी, चयन, ग़रज की जो' जरूरत 
होती है और इन सब से मिलकर प्रभाव की जो एक इकाई बनती है, वह हर एक के बस की 
बात नहीं और फिर वह तहजीबी धूरतें जिनके काले बादलों से हम भआाज भी निकल नहीं सके 
हैं । लेकिन फिर भी उर्दू ड्रामा अब मायूसी की हालत से निकल चुका है और उस्ते अभी तक 
बहुत बड़ा सफ़र तय करता है। जैसा कि प्रो० एहतेसाम हुसेन लिखते है-- 

“उड़ ड्रोामे को अभी बहुत सफ़र तथ करना है | इसे महज यूरोप, क्षमरीका के 
तजुरबात से नहीं, चीनी और रूसी थिएटर से, संस्कृत कदीम ड्रामे और स्टेज से, 
हिन्दुस्तानी तहजीब, तारीख और जिन्दगी मे, ड्रामे और स्टेज के गहरे ताल्सुक् से 
वाकफियत हासिल करना, अपने ड्रामों में आला एखलाक्ी मकासिंद और इंसानी मसापन 
पेश करता है । यही बातें इनकी काश्याबी की जामित हो सकती हैं ।” 

फ्े 
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